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Impersonalnost v poeziji narave Emily Dickinson in Maje Vidmar 
Diplomsko delo se ukvarja z raziskovanjem impersonalnega načina izrekanja v izbrani poeziji 
narave Emily Dickinson in Maje Vidmar, pri čemer impersonalnost definira kot izstop iz 
pesniške lege izpovedovanja avtorjevih lastnih čustev. Izhaja iz določitve načinov 
impersonalnosti, ki jih v svojih pesmih o naravi uporabita avtorici (pesem podoba, pesem 
vložnica in pesem alegorija), te pa povezuje z naratološko analizo lirike, ki poleg natančne 
sistematizacije sestavnih delov pesemske pripovedi s svojo osnovno koncepcijo ločevanja med 
dimenzijama zaporednosti in posredovanja sploh omogoča povezavo med načinom izrekanja 
in pesemsko tematizacijo odnosa do narave. 
Ključne besede: slovenska poezija, angleška poezija, Emily Dickinson, Maja Vidmar, poezija 




Impersonality in nature poetry by Emily Dickinson and Maja Vidmar 
The present thesis explores impersonality in selected nature poetry by Emily Dickinson and 
Maja Vidmar, defining impersonality as an exit from the poetic attitude of expressing the 
author's own emotions. It is based on the determination of depersonalization approaches that 
are used by the aforementioned authors in their poems about nature (object poem, self-insertion 
poem and allegorical poem). In the following, these approaches are connected to the 
narratological analysis of lyric poetry, which, in addition to the precise systematization of the 
components of the lyrical narrative, with its basic concept of separating the dimensions of 
sequentiality and mediacy, enables a connection between the manner of expression and the 
lyric thematization of the attitude towards nature. 
Key words: Slovenian poetry, English poetry, Emily Dickinson, Maja Vidmar, nature poetry, 
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Emily Dickinson in Maja Vidmar, pesnici, ki izhajata iz popolnoma različnih prostorov in 
časov, na prvi pogled spregovarjata z zelo različnima pesniškima glasovoma. Podrobnejše in 
predvsem občuteno branje njune pesniške zapuščine pa odkrije podobnost, ki se tiče bistvenih 
značilnosti posameznih opusov – skupno jima je osvetljevanje človeške intime, nikoli do konca 
izčrpano »kopanje vase«, v lastne komaj izrekljive slutnje in najrahlejša občutja. Pesnici sta na 
svojstven način odprli prostor za takšno razumevanje poezije, ki le-to jemlje kar najbolj »zares« 
– kot izrekanje resnice o bivanju, presežno, celo orakeljsko v(r)ednost in eksistencialno nujo. 
Dotikanje človeške duševnosti ju je organsko vodilo do spoznanja o neki temeljni 
prikrajšanosti človeškega jezika in hkrati moči tišine oz. pesniškega zamolka ter prednosti 
ustvarjalnega pesniškega akta, ki lahko splošno sprejete in iztrošene jezikovne označevalce 
preoblikuje in jih čimbolj približa označencem. Njuna poezija je poudarjeno samorefleksivna, 
kar pa ne pomeni zapiranja v okope lastne osebe. Ravno nasprotno, nastaja iz globokega 
ukvarjanja s svetom okrog sebe, npr. z odpiranjem k transcendentalnim pomenom, odnosom z 
bližnjimi, širšemu ustroju in ureditvi človeške družbe in nenavsezadnje – k naravi. Od tu se 
vrača nazaj s spoznanjem več. 
Pomemben delež njunega opusa se posveča senzibilni odprtosti k naravi in raziskovanju 
povezave med človeškim in naravnim svetom. V prizadevanju za zavzetje izdelane drže do 
narave sta pesnici preizkušali različne načine. V manjšem, vendar nespregledljivem deležu teh 
pesmi sta dosegli prav posebno mojstrstvo z zanju relativno manj značilnimi strategijami. V 
mislih imamo približevanje impersonalnosti. Impersonalnost je ena ključnih značilnosti 
moderne lirike,1 v katero v celoti uvrščamo Majo Vidmar, Emily Dickinson pa velja za njeno 
ameriško predhodnico. Moderni liriki stopnjujejo izstop iz pesniške lege izpovedovanja lastnih 
čustev. Poudarjajo intelektualen odnos do poezije – pesnjenju naj bi predhodil temeljit 
premislek,2 distanciranje od lastnih čustev, in ne njihov spontani izliv. Poznamo več načinov 
impersonalnosti oz. objektivnega pisanja (npr. objektivna/predmetna pesem oz. pesem podoba, 
drugoosebni govor, narativna pesem, eksperimentalna poezija, vložna pesem). V pričujočem 
 
1 Po nekaterih najvidnejših teoretikih moderne lirike – H. Friedrichu in M. Andreottiju. 
2 Tako v uvodu k drugi izdaji Lirskih balad (1800) že romantični pesnik William Wordsworth. Za začetnika 
moderne lirke sicer velja C. Baudelaire (tudi avtor besede modernost). Z njim se začenja depersonalizacija 
moderne lirike (poezijo razume kot operiranje pod vodstvom intelekta). Osnovno določilo moderne poezije od 
Baudelairja naprej torej ni več izpoved čustev avtorja. 
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diplomskem delu bomo predstavili načine impersonalnosti, ki jih izbirata obravnavani pesnici 
in tako poiskali njihovo zvezo z odnosom do narave, izraženim v teh pesmih. Predpostavljamo, 
da je izbira impersonalnosti, torej prekinjanje z avtorsko osebno izpovedjo in umikanje 
avtorskega glasu v ozadje, povezana s posebnim pesniškim spoštovanjem do narave in 
predstavlja način, na katerega je mogoče naravo kar najbolj »neoskrunjeno«, brez subjektovih 
projekcij pritegniti v pesem. 
Narava pravkar začrtanega raziskovalnega predmeta zahteva uporabo tistega metodološkega 
orodja, ki poleg precizno zasnovanega modela pesemskega dogajanja ponuja tudi natančne 
kategorije za opis posredovanja v pesmi. Izbrali smo naratološki pristop k liriki, ki se z 
ločevanjem med instancama avtorja in govorca umešča v množico modernih teorij lirike oz. 
njenega subjekta.3 Njegova posebnost je v tem, da na liriko prenaša tisti dve dimenziji 
pripovedi, ki jih običajno povezujemo s prozo, ter tako »omogoča določitev za liriko značilne 
subjektivnosti kot operacije, v kateri se govorec preskrbi z zgodbo, s katero oblikuje svojo 
identiteto« (Žerjal Pavlin 287).4 
Tovrstno raziskavo poezije narave Emily Dickinson in Maje Vidmar je spodbudil manko 
modernejših pogledov na lirski subjekt, ki je tu še posebej zanimiv in kompleksno uporabljen 
(npr. spreminjanje gledišča). Ta manko se npr. kaže v kritiški rabi nekaterih terminov, ki jih 
opredeljuje naratologija (denimo fokalizacija). Diplomsko delo ne izhaja iz problematiziranja 
kritiškega diskurza (pri interpretaciji pesmi se ta pokaže kot zelo dobrodošla opora), saj 
upošteva njegove žanrske okvire, hkrati pa z uporabo literarnoteoretičnega instrumentarija upa 
na njegovo dopolnitev. Poleg tega želi prispevati k diskusiji o ženskih pesnicah, ki jim (vsaj v 
primeru Maje Vidmar, pa tudi kar zadeva slovensko pisanje o Emily Dickinson) kljub 
vsesplošnemu priznavanju kvalitete ni posvečenih veliko literarnovednih obravnav, in (v 
primeru Maje Vidmar) k obravnavi sodobne slovenske pesniške produkcije. 
Glavnemu predmetu raziskave se bomo približali postopno. Najprej bomo predstavili 
relevanten kontekst – pri predstavitvi pesnic se bomo zaradi obsega naloge izognili 
življenjepisnim podatkom (če bodo ti pomembni za interpretacijo katere od pesmi, jih bomo 
omenili spotoma) in se raje posvetili recepciji njunega dela, značilnostim posamezne poetike 
(tematiki, slogu), socioliterarnim vplivom (družbenopolitičnim okoliščinam, splošnejšim 
idejnim vplivom in umestitvi v literarno obdobje), pri vsaki od pesnic bomo posebno pozornost 
 
3 Predhodna romantična teorija lirike je avtorja enačila z govorcem. 
4 Še ena vidnejša posebnost naratološkega pristopa k liriki (v primerjavi z drugimi modernimi teorijami lirskega 
subjekta) je še vpeljava pojma fokalizacije, torej ločevanje gledišča od govora. 
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namenili razbiranju odnosa do narave in rabi lirskega subjekta v njenem celotnem opusu (s tem 
se bomo izognili morebitnim napačnim kontekstom in lažje prepoznali vzorec, ki narekuje 
pristop k ciljni skupini pesmi, na podlagi tega pa bomo potegnili verodostojšnejše 
interpretativne zaključke pri tekstno-analitičnem delu naloge). Potrebnost tega začetnega 
kontekstualnega orisa bo dodatno utemeljena v predstavitvi uporabljene metodologije. Tu 
bomo na kratko predstavili zgodovino naratološkega pristopa k liriki in nekaj razlogov za 
njegovo vpeljavo, nato pa bomo opisali korake analize, ki jih pristop predvideva. Sledila bo 
naratološka analiza skupno šestih za našo tezo reprezentativnih pesmi. Ugotovitve bomo 
povzemali sproti in jih na koncu primerjalno strnili. V sklepu bomo ovrednotili in eksplicirali 
zgoraj postavljeno tezo, ocenili uporabljen analitični pristop in predlagali nadaljnje možnosti 
raziskave.   
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2 PREDSTAVITEV PESNIC IN NJUNEGA DELA  
 
2.1 Emily Dickinson 
 
2.1.1 O recepciji, ustvarjanju in značilnostih poetike 
O Emily Dickinson (1830–86) je znanih le malo neizpodbitnih dejstev. Bila je zelo skrivnostna 
in ambivalentna oseba, ki je vodila tiho, odmaknjeno in duhovno bogato, pesnjenju zavezano 
življenje. Njena enigmatična poezija je bila v želji po vzpostavitvi trdnejše avtoričine podobe 
na začetku (predvsem biografsko naravnanih) obravnav izrabljena kot faktografski dokument. 
Manko zanesljivih podatkov je njeno osebo ponesel v območje mita – pogosto se jo je 
predstavljalo kot čudaško neporočeno damo v belem (Spruk, »Emily« 79), zaprto med štiri 
stene svoje podeželske sobice, po njeni smrti so se napletle številne zgodbice o njenem 
ljubezenskem življenju, pretirani navezanosti na očeta itn. Takšna dejavnost je pridelala mnogo 
posplošitev, nezadostno utemeljenih sodb in popačenj, predvsem pa je odvrnila pozornost od 
pesničinega ustvarjanja. 
Čeprav je bila že kmalu po smrti, z objavo prvega izbora pesmi leta 1890, široko brana5 in 
prepoznana kot izjemen pesniški talent, se prava podoba njene poezije ni izkristalizirala vse do 
leta 1955 – s t. i. Johnsonovo izdajo, ki je omogočila celostno kritiško obravnavo. Ta še danes 
referenčna izdaja vsebuje vseh 1775 najdenih pesmi in 1049 pisem z umetniško vrednostjo, 
vključuje pa tudi vse različice posameznih pesmi in njihovo rokopisno podobo.6 Johnson je 
uveljavil naslavljanje po prvem verzu pesmi. Pesmi številči po (sicer le približnem) 
kronološkem ključu, iz katerega je mogoče izluščiti pesničina najbolj plodna leta ustvarjanja: 
to sta obdobji 1858–59 in 1869–70 (Griffith 13). Pred tem ni napisala skoraj ničesar, izbruh 
njenih ustvarjalnih energij pa je bil silovit in artikuliran – svoje pesniške drže ni bistveno 
spreminjala, zato je pri njej težko govoriti o kakršnem koli pesniškem razvoju (prim. Griffith 
13, Ogen 102). Največji doprinos Johnsonove izdaje pa je natančna reprodukcija rokopisnih 
pesmi, ki so jih vse dotedanje izdaje samovoljno preurejale, izločale zgodnejše tekste, 
preurejale nekonvencionalen zapis, slovnico, besedišče, metrum, rime ali pa jih celo 
cenzurirale.7 
 
5 Prvi izbor pesmi je v prvih osmih letih objave doživel kar šestnajst izdaj (Frye 20). 
6 Najnovejša in najobsežnejša izdaja je Franklinova izdaja iz leta 1998. Vsebuje 1789 pesmi. Točno število pesmi 
je težko določiti zaradi številnih različic in nejasne meje med Emilyjino pesmijo in pismom (Grošelj, »Emily« 177). 
7 Npr. črtale del pesmi, ki je izražal versko skepso (Grošelj, »Emily« 177). 
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Temu sledeča diskusijska dejavnost je utrdila pesničin status ene najpopularnejših ameriških 
pesnic svetovnega dometa. Trditev, da je za časa življenja popolnoma ne(pri)znana avtorica8 
poleg Walta Whitmana najpomembnejša ameriška pesnica 19. stoletja, ki je bistveno 
zaznamovala ameriški modernizem 20. stoletja – vrh ameriškega pesništva, se zdi danes 
nedvoumna.9 Vendar pa je kljub vsesplošnemu priznavanju pomembnosti in unikatnosti 
pesniškega glasu ocena njenega dela še vedno nedokončana (Tate 18–19, prim. Griffith 5). 
Mnenja raziskovalcev se še vedno krešejo ob interpretacijah nekaterih najbolj enigmatičnih 
pesmi (prihaja celo do diametralno nasprotnih razumevanj – npr. pesmi »Pol Štirih – en sam 
samcat Ptič« (1084) (Grošelj, »Emily« 179).10 
Pesnica se je proslavila z idiosinkratičnim glasom, ki se rahločutno in z vso natančnostjo dotika 
najmanjših vzgibov duševnosti. Njeno poezijo odlikuje globoka introspekcija, ki ne zamiži niti 
pred najtemačnejšimi vidiki eksistence, kot sta na primer smrt in dvom o posmrtnem – ti so jo 
pravzaprav najbolj zaposlovali. Smrt je poglavitna in neizčrpna tema njenega pesništva. Je 
skrivnost, ki se ji pesnica približuje iz različnih smeri – o njej piše celo iz »zagrobja«, jo 
prezrcali v podobe iz narave in predstavi kot izničenje ter tako problematizira Božjo skrb za 
posameznika, spet drugod pa veruje v nesmrtnost (Grošelj, »Emily« 206). Introspektivna drža 
in ukvarjanje z vprašanji o smrti in Bogu sta v veliki meri dediščina novoangleškega 
puritanstva, tj. veje anglikanske cerkve, ki je temeljila na prepričanju v predestinacijo in 
oblikovala koncept »maščevalnega« Boga, ki je nebesa pripravil zgolj izbrancem (Martin 25).11 
Emily Dickinson se ni mogla pripraviti do tega, da bi sprejela takšnega Boga in je nasploh 
nasprotovala vsakršnim dogmatičnim sistemom prepričanj. To jo je vodilo v nenehno 
prevpraševanje, kritiko in satiro religije (predvsem takratnega odvoda puritanstva v 
pobožnjaštvo in materializem) ter iskanje svojega lastnega verjetja. Zdi se, da ga je našla v 
naravi. Conrad Aiken piše, da je »[p]redmet njenega resničnega čaščenja [...] Narava, v kateri 
prepozna manifestacijo Božje volje, očitnejšo in lepšo od ver in cerkva« (13). Pa vendar tudi 
narava (npr. kot zgoraj omenjeno izničenje) v njeni poeziji ni nujno dobrodejna in večkrat 
 
8 Za anonimnost si je prizadevala kar sama. Svojim pesmim ni iskala objave (dočakala je sicer sedem bolj ali manj 
prostovoljnih anonimnih časopisnih objav), pač pa jih je vezala v svojstvene »zbirke«, t. i. snopiče ali fascikle, 
sešite liste pisemskega papirja. 
9 Očitajoče trditve o nezrelosti, »prismuknjeni igrivosti« (Winters 29) zgodnejših pesmi, podobnih delu 
»sentimentalne šolarke« (Griffith 9), je ovrglo spoznanje, da gre za zelo majhen in zato skoraj zanemarljiv delež 
celotne pesniške zapuščine. Poleg tega slabšo kvaliteto tega dela »opravičuje« narava objave opusa – na vpogled 
imamo vse njene pesniške zapise, tudi tiste začetniške, ki jih marsikateri pesnik pusti »v predalu«. Zaradi 
neobjavljanja včasih tudi ni razločevala med priložnostno naravo pesmi in poezijo kot tako (Warren 103). 
10 Če ne bo navedeno drugače, se sklicujemo na prevode pesmi (iz Johnsonove izdaje) Nade Grošelj. 
11 Emilyjino delo naddoloča takratni družbenokulturni in literarni kontekst. Kot pesnico jo je – poleg puritanstva 
– najbolj formiralo literarno ozračje ameriške romantike (o tem več v naslednjem poglavju). 
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razkriva prav tistega maščevalnega puritanskega Boga. Emily Dickinson je poleg smrti, Boga, 
religije in narave pisala o prijateljstvu in ljubezni, pesništvu, umetnosti in domišljiji ter 
nekaterih perečih problemih tedanje družbe,12 pri čemer je vedno izhajala iz svoje ostre 
percepcije in lastne izkušnje, ki pa ju je znala univerzalizirati. Njena poezija ni 
intelektualistična, kar pa ne pomeni, da je Emily Dickinson preprosta pesnica – kompleksnost 
dosega prav z globoko introspekcijo, spreminjajočimi se stališči – npr. o življenju in smrti 
(Mordecai 12), k tipanju za pomenom pa bralca pogosto prisili nenavaden jezik, zlasti 
nenadejane kombinacije sicer preprostih besed. 
Še več zanimanja vzbuja njena zelo svojska, neposnemljiva in za takratne čase stroge pesniške 
oblike (Grošelj, »Emily« 178) neznačilna raba jezika, ki je pesnici šele omogočila tako izdelan 
izraz mnogovrstnih odtenkov intime, hkrati pa njeno poezijo postavlja v bližino moderne lirike 
(več o tem v naslednjem poglavju). Prvi »aksiom« te rabe je pomenskost – prizadevanje za čim 
večjo pomenskost je npr. vidno v bogastvu pesemskih variant (priskrbela je različice za 
posamezne besede, besedne zveze, verze ali celotne pesmi), nenavadni skladnji (menjuje 
besednovrstne kategorije, združuje na videz nezdružljive prilastke in odnosnice, nenavadna je 
tudi njena raba predlogov (Grošelj, »Emily« 178–179)), pa tudi v neologizmih in drugih 
pomenskih prenovitvah (združuje npr. trivialno oz. domače in vzvišeno ali pa med seboj 
kontrastno, konkretne pojave pa rada poimenuje abstraktno). Bogastvo pomenov pa ne pomeni 
obilnega besedičenja, pesnica zatrjuje prav nasprotno, zavzema se za besede na robu molka, 
njen slog je eliptičen: »Beseda je, / Ki meč ima, Prebode z njim lahko oboroženega – / Ki 
zlogov puščice izstreli, / Potem spet onemi –« (Dickinson, Emily 5). Prizadevanje za varčnost, 
celo skopost v besedah je zaznamovalo tudi zunanjo formo njenih »besedilc«, ki jih sestavljajo 
kratke kitice in ozki verzi. Najpogosteje je uporabljala baladno kitico oz. »skupno« ali 
»običajno mero« (common measure), ki jo sestavljajo kvartine iz izmeničnih jambskih 
osmercev in rimanih šestercev (8, 6, 8, 6) (Grošelj, »Emily« 177).13 Prav vse njene pesemske 
prijeme zaznamuje nekonvencionalnost. V svoji metriki ni sledila pravilnim metrumom 
sodobnega angleškega in ameriškega kanona – variirala je vzorec angleške balade in cerkvene 
himne,14 njena poezija temelji na svobodnejših jambskih, trohejskih in včasih daktilskih ritmih 
 
12 Delitev je povzeta po ustaljeni obravnavi Emilyjine poezije po tematskih skupinah (prim. Mordecai, Grošelj, 
»Emily«). 
13 Ker v diplomskem delu analiziramo prevedene pesmi, je morda smiselno opozoriti, da prevedena baladna 
kitica zaradi narave slovenskega jezika zahteva daljše verze (Grošelj, »Emily« 177–178, Ogen 121). 
14 Emily Dickinson je bila pesnica pesnica samoukinja – v knjigah krščanskih psalmov (predvsem Wattovih), himn 
in duhovnih pesmi, s katerimi je razpolagalo vsako amherstrsko gospodinjstvo, je našla napotke za pesnjenje, ki 
jih je obogatila z največjim možnim številom variacij: »Her great contribution to english prosody was that she 
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(Grošelj, »Emily« 177). Da bi se ritem prilagajal jeziku in tonu, poseže tudi po prehajanju 
jambov v troheje, trohejev v daktile, včasih združuje vse tri metrume (Johnson 72). Še bolj 
nekonvencionalna je njena raba rim. Tem je bila manj zavezana, saj je ugotovila, da si rima 
včasih podreja bogastvo drugih oblik (ibid.). Njene rime so pogosto približne, »prej asonance 
kot rime, včasih še komaj zaznavne« (Grošelj, »Emily« 178) in se pojavljajo neregularno. V 
teh načrtno15 prikrojenih strukturah si je izkrčila dovolj prostora za variacije miselnih in 
razpoloženjskih stanj (Johnson 72). Oblika in vsebina se torej zrcalita druga v drugi. 
Nenavaden – zopet pomenskosti podrejen – je tudi njen pravopis. Besede, ki jim je pripisovala 
velik pomen (najpogosteje samostalnike), je rada zapisovala z veliko začetnico. Pri tem je 
sledila neki svoji logiki, ki je raziskovalci ne zmorejo razbrati. Najznamenitejša16 pa je njena 
pogosta raba pomišljaja, ki je tako sintaktično kot ritmično sredstvo, prispeva pa tudi k 
pomenski17 plati (npr. k vtisu zadihanosti). Pomišljaj opozarja bralca, naj dovoli vsaki besedi 
ali zvezi več besed, ki jih ločuje, da se polno izrazi (Ogen 120). Je tudi svojevrstno 
metapoetično sredstvo, kaže namreč na pesniški postopek, ki ga otežuje stiska iskanja pravega 
izraza (ibid.). Pomišljaj primerno »zaključi« Emilyjine pesmi, ki se zelo pogosto razpirajo v 
nedokončanost in nedorečenost. 
  
 
perceived how to gain new effects by exploring the possibilities within traditional metric patterns« (Johnson 71). 
Za svojega pesniškega mentorja je sicer oklicala Thomasa Wentwortha Higginsona, vplivnega, vendar 
konvencionalnega pesnika, s katerim je leta 1862 vzpostavila korespondenco. Higginsona je njena poezija 
presenetila, pohvalil je živost njenih verzov, ni pa bil navdušen nad nekonvencionalnim stilom –  zdel se mu je 
krčevit in nekontroliran – vendar Emily njegovih občasnih napotkov ni preveč upoštevala. 
15 Vsi njeni odkloni so načrtni, njene zgodnje pesmi namreč razkrivajo popolno uho za rime (Warren 104), v 
pismih pa je uporabljala dovolj konvencionalno slovnico (Reeves 122). 
16 In nekoč najbolj zloglasna – zgodnji radikalni uredniški posegi so pomišljaj dosledno nadomeščali z vejicami, 
podpičji ali pikami. Tako »popravljene« pesmi delujejo neprimerno bolj umirjeno, skoraj dolgočasno (Sewall 4). 
Mordecai (14) poudarja, da takšno preurejanje neobhodno pomeni tudi preinterpretiranje.  
17 Zanimivo je, da je Emily uporabljala različne tipe pomišljaja, kar lahko opazujemo le v rokopisih – poigravala 
se je z njegovo dolžino, spreminjala je kót pisanja in pritisk svinčnika. To po eni strani govori o močni pomenski 
motiviranosti rabe ločila, po drugi strani pa njena poezija dobiva likovni izraz. 
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2.1.2 Literarnozgodovinska umestitev 
Emily Dickinson je ustvarjala v času ameriške romantike (oz. ožje: ameriške renesanse), 
literarnem obdobju, ki je zaznamovalo dobršen del 19. stoletja do konca ameriške državljanske 
vojne (1861–65). Gre za čas, ki so ga literarni zgodovinarji razglasili za najbogatejše obdobje 
v ameriški literarni zgodovini, čas, ki je »proizvedel« velika literarna imena, kot so npr. R. W. 
Emerson, H. D. Thoreau, N. Hawthorne, H. Melville, E. A. Poe, W. Whitman in E. Dickinson 
(Reynolds 3). Ti pisci so omogočili vznik samostojne literarne tradicije, ki je bila pred tem 
zavezana angleški.18 Od tod tudi izhaja poimenovanje vrha obdobja – ameriška renesansa 
(1850–1855) – ki ga je v ameriško literarnozgodovinsko periodizacijo vpeljal F. O. Matthiesen. 
Matthiesen je v delih velikih piscev namreč prepoznal navezavo na klasiko angleške renesanse, 
zlasti na Shakespearja, obogateno s specifično ameriško (v veliki meri puritansko) 
senzibilnostjo (Wilentz 9). Natančnejšo podobo tega, kaj naj bi pomenila ta nacionalna 
specifičnost, je v svoji obsežni literarnozgodovinski monografiji prispeval D. S. Reynolds, ki 
je pregled sociokulturnega ozadja kanona dopolnil z branjem nekanoničnih, popularnih del, 
pogosto polnih (pogojno rečeno) socialnih programov (npr. programov gibanj za ženske 
pravice). Reynolds dokazuje tezo, da so veliki avtorji ameriške renesanse svoje tekste napravili 
resnično »ameriške« tako, da so si ustvarjalno prisvojili tedaj popularne načine pisanja. (Tako 
naj bi npr. Emilyjino enigmatično pisanje izviralo iz prisvajanja in predelovanja 
senzacionalističnega časopisnega diskurza in feministične literature.) Literatura (zlasti 
romanopisje) tega obdobja torej odslikava povečano dinamiko dogajanj v popularni kulturi – 
po eni strani (zlasti v začetnem obdobju) poudarja vrednote svobode in demokracije mlade 
unije, njene samobitnosti, izvirnosti, vrednosti posameznika, preveva jo socialni optimizem ter 
vera v napredek in širjenje proti zahodu,19 po drugi pa se odziva na čedalje bolj napeta politična 
dogajanja, ki so »kulminirala v državljansko vojno« (Tate 17), močan socialni konformizem, 
pehanje za materialnim, prva zborovanja sufražetk, boj proti suženjstvu,20 navdušuje se nad 
temnejšimi platmi človeške eksistence, iracionalnim, demoničnim in grotesknim,21 kar zajema 
predvsem v romaneskne simbole (npr. Hawthorne in Melville), in razdira večna vprašanja o 
 
18 Z izjemo začetka ameriške renesanse ok. leta 1830 – ko si vodilna smer obdobja, tj. romantika, deli mnoge 
značilnosti z angleško romantiko – razvojni tok ameriške književnosti ne ustreza evropskemu (Kos, Pregled 237). 
Ameriški literatje so namreč hoteli skozi svoja dela dokazati lastno (literarno) neodvisnost od nekdanje 
kolonizatorke Anglije. 
19 Naštete značilnosti najdemo predvsem pri pionirjih ameriške renesanse – W. C. Bryant, W. Irving, J. F. Cooper, 
E. A. Poe (Blair et. al. ni str.). 
20 Vrh literarnih prizadevanj za ukinitev suženjstva je pomenilo delo Harriet Beecher Stowe: Koča strica Toma 
(1852). 
21 Modernejši, nekoliko bolj cinični pogled na človeško skupnost je prav tako pogojen tudi z napetimi političnimi 
dogajanji (Rahn ni str.). 
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Bogu, smrti in nesmrtnosti. Obdobje ameriške romantike je tudi čas razcveta »ženske« 
literature, ki ga Reynolds (387–437) imenuje ameriška ženska renesansa (1855–1865). Tudi 
ženske avtorice (A. Cary, L. D. Blake, A. W. Parton, L. M. Alcott, R. H. Davis, H. P. Spofford, 
E. Stoddard) so se odzivale na dogajanja v popularni kulturi, in sicer na delovanje gibanj za 
ženske pravice. Prizadevanja gibanj so ubesedile na netendenciozen, posreden način – njihova 
literatura prikazuje ženske like, ki se z menjavanjem družbeno stereotipnih vlog kot mask, pod 
katerimi se skriva zagrenjeno, izolirano in obenem inteligentno ter ponosno literarno žensko 
jedro, izmikajo opredelitvi in tako manipulirajo z družbo, ki jim je te vloge nadela.22 Piske so 
to politično tematiko dodatno »zakamuflirale« s pomočjo posrednega izraza – eliptičnega in 
eksperimentalnega sloga (s slednjim so lahko tudi konkurirale moškim literatom). Pesnjenje in 
branje Emily Dickinson dokazuje, da je bila vpeta v to kulturo, bila je celo njen »najvišji 
dosežek«. Njena poezija izkazuje neprimerljivo fleksibilnost in izmuzljivost – v njej je 
zamenjala ogromno vlog23 (od ljubeče žene do ženske z erotičnimi fantazijami, od marjetice 
do vojvodinje) in to v zelo izvirnem slogu, z rabo elipse in menjanja tona (ironični in ne-
ironični toni) ter perspektive (npr. od konkretnega k abstraktnemu). Emily se sicer ni (zavestno) 
borila proti patriarhalnemu sistemu, poleg popularnih »ženskih« je namreč na podoben način 
transformirala tudi »moške« jezikovne strategije, in sicer tiste iz senzacionalističnega 
časopisja, polnega črnega humorja in temnejših elementov popularne kulture. To po Reynoldsu 
dokazuje njeno odprtost za različne popularne diskurze, »moške« in »ženske«, in s tem 
pripadnost ameriški romantiki. 
Najpomembnejša zvrst ameriške romantike je bil – zaradi opozicije evropski romantiki, v kateri 
je najvišje mesto zasedala lirika – roman (Rahn ni str.). Takratno pesniško sceno so ustvarjali 
pesniki z zelo tradicionalnim pristopom. Ti, t. i. »Fireside Poets« (H. W. Longfellow, W. C. 
Bryant, J. G. Whittier, J. R. Lowell, O. W. Holmes), so se držali standardnih pesemskih oblik, 
strogo pravilnega metra, rimanih verzov ter moralističnega in sentimentalnega tona, v katerem 
so upesnjevali družinsko življenje in teme s področja mitologije in politike.24 Nasprotni 
 
22 Reynolds to literaturo imenuje »literature of misery« in jo definira kot: »a new kind of literature of women's 
wrongs, produced by women who felt disillusioned with public agitation [gibanj za ženske pravice, op. M. O.]«, 
»mainly by women who felt to the depths of their being their painful powerlessness and their exclusion from a 
male-dominated society« (394–396). 
23 »Maske« si je pogosto nadevala tudi v pismih prijateljem. Spomnimo, da je v pismu Higginsonu napisala, da je 
pripovedovalka oz. persona njenih pesmi neka umišljena osebnost.  
24 Ameriška poezija je bila po Bennettovi (3–4) konzervativnejša od proze, saj (z izjemo Whitmana in Dickinson) 
ni bilo pesnikov, ki bi lahko konkurirali Poeju, Thoreauju, Hawthornu ali Melvillu. Ženske pesnice naj bi bile po 
Bennettovi (ibid.) še konzervativnejše (v slogu, temah in sentimentalnem tonu), pisanje naj bi namreč dojemale 
kot dopolnilo »gospodinjskega« življenja. 
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pesniški pol predstavlja religiozno in antiracionalistično usmerjeno gibanje 
transcendentalistov,25 zbranih pod filozofskim okriljem R. W. Emersona. Transcendentalisti so 
tako rekoč pobožili ustvarjalnost in intuicijo, saj so verjeli, da lahko ljudje s pomočjo intuicije 
transcendiramo lastno nezadostnost čutov in racionalnega mišljenja in tako dostopamo do 
globljih spoznanj (Laurie in Tucker 154). Velik pomen so pripisovali naravi, v kateri naj bi se 
takšno transcendiranje šele lahko zgodilo. Emerson je v ključnem transcendentalističnem eseju 
Narava (1936)26 naravo oklical za najpomembnejši vir duhovnosti, saj lahko v njej človek 
najde sebe in Boga. Naravo so torej razumeli kot manifestacijo oz. simbol človekove duše 
(Mordecai 16).27 Privrženci transcendentalizma so delno zavrnili tudi tradicionalne zapovedi o 
formi in vsebini in posegli po preprostejšem, neizumetničenem jeziku, čemur splošni okus 
sprva ni bil naklonjen. 
Kje se v tem prerezu ameriške romantične literature nahaja Emily Dickinson? Njena poezija 
spada v kanon velikih del ameriške renesanse, vendar je njena pozicija nekako marginalna. 
Izhaja iz izhodišč transcendentalizma, ki so tedaj prevevala ozračje,28 a jih revidira, priredi 
svoji izkušnji in umetniški viziji (Griffith 10). V tem je še najbolj podobna W. Whitmanu, 
raziskovalci ju pogosto obravnavajo skupaj, čeprav se v marsičem razlikujeta, pesnika pa tudi 
(zaradi medsebojne neseznanjenosti) nista vplivala drug na drugega.29 Oba sta podvomila v 
plitkost in naivni optimizem transcendentalistične misli. Emily Dickinson izhaja iz 
Emersonove temeljne premise o tem, da je narava simbol človekovega duha in nam kot taka 
omogoča globlja spoznanja, vendar nadaljuje, da ta spoznanja niso nujno »dobrodejna«. Naravi 
ni vselej pripisovala božanskosti, dobrotljivosti in sočutnosti, torej lastnosti, s katerimi  človeku 
omogoča spoznati absolutno, ampak zahrbtnost, njena obljuba spoznanja absolutnega je 
namreč zgolj bežna ekstatična iluzija, sama pa se tako izkaže za zgolj podaljšek Božje 
zahrbtnosti – Bog namreč dopušča nekaj najhujšega in človeku najbolj nedoumljivega: smrt. 
 
25 Leksikon Literatura kot glavne predstavnike našteva Emersona, Thoreauja, Fullerja, Parkerja, Brownsona, 
Ripleyja (»transcendentalisti« 246). 
26 Ta letnica zaznamuje tudi začetek gibanja, ki je trajalo do začetka 60. let. 
27 Kult narave je prevzet od angleške romantike (Whicher, »Introduction« 20). 
28 Sicer pa je poznala Emersonove pesmi in eseje, ki jih je pogosto citirala. Občudovala je tudi Thoureaujeva dela.  
29 Njuno pesništvo je izraz fascinacije nad smrtjo, oba sta jo tudi združevala s podobjem iz vsakdanjega življenja. 
Whitmanovi dolgi verzi po zgledu biblijske dikcije se že na prvi pogled razlikujejo od Dickinsonovih zgoščenih 
stavkov in kratkih verzov. Njegov pesniški glas je glasen, celo bahaški, obrnjen navzven, njen pa tih osvetljevalec 
najfinejših nians duševnosti. Whitman je v Travnih bilkah (1855) proslavil demokracijo, naravo, lepoto, 
prijateljstvo in celo smrt – kot vir lepote in tolažbe. Zbirka je bila s svojo drznostjo, neposrednostjo izraza, 
združevanjem visokega in nizkega in vpeljavo prostega verza kot prelomna prepoznana šele po njegovi smrti 
(»Walt Whitman« ni str.). 
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Ne govori o harmoniji človeka in narave, pač pa o njunem nepremostljivem razkolu (Griffith 
24–26). Njena poezija skratka temelji na izhodiščih gibanja, od katerih se hkrati oddaljuje. 
Če Emily Dickinson svojim romantičnim sodobnikom dolguje nekaj podobne rabe podobja 
(npr. romantični motiv bruhajočega vulkana, ki  je metafora/primera silovitega čutenja), 
pesemsko obliko balade, začetno nagnjenost k sentimentalizmu in deloma tudi jezik, značilne 
rime in regularni meter – kjer jim sledi, se od njih postopno ločuje z omenjenim odnosom do 
narave, še zlasti pa s slogom pisanja (Wells 45–51). To dvoje jo umešča celo na prag 
modernosti. Pogosto uporablja zelo zgoščene, drzne podobe,30 ki jih potujuje z nenavadnimi 
kombinacijami besed. To ustvarja pomensko zastrtost, zamolčanost, negotovost, odprtost, 
neenoznačnost njene poezije, kar je po Grošljevi (»Nada« ni str.) celo ena glavnih tematskih 
značilnosti njene poezije. Podobno jo na podlagi rabe podob,31 mističnih občutij in pomenske 
nedoločnosti (torej nekaterih Friedrichovih značilnosti moderne lirike) Janko Kos v Pregledu 
svetovne književnosti (270) razglasi za predhodnico moderne anglo-ameriške lirike 20. stoletja. 
Nekateri (npr. Amy Lowell) v njeni poeziji prepoznavajo začetke imagizma (predvsem v zvezi 
s tistimi pesmimi, ki delujejo kot objektivne impresije) (Whicher, »Introduction« 19), 
predstavlja se jo kot predhodnico prostega verza (Johnson 70), eksistencializma (Griffith, 
implicitno tudi Bennett) in nekaj teh oznak se zdi precej spekulativnih. Zaključimo lahko s 
sodbo, da Emily Dickinson del opusa dolguje romantiki, z drugim delom pa je že na pragu 
modernosti.  
 
30 V njeni poeziji npr. čas postane prostor, oči se spremenijo v roke, čustva lahko poda z geografskimi pojmi (npr. 
»Vzhod« za veselje, »Zahod« za smrt ali nesmrtnost), tu so še simboli kisika za nevznemirljivo vsakdanjost, 
elektrike za najmočnejše vtise, ki pretresajo duha, psa za identiteto (Ogen 125). Rada uporablja abstrakcije za 
konkretne pojave (npr. »A Quartz contentment, like a stone«, v prevodu: »sprijaznjenost kot kamen, Kvarc« 
(Dickinson, Ta svet 53). 
31 Približuje se simbolističnemu simbolu – nekateri jo razglašajo za predhodnico simbolizma. 
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2.1.3 Odnos do narave 
Predhodno opisano pesničino razumevanje narave ni samo ena izmed lastnosti, ki nam 
omogoča prepoznavo njene unikatne pozicije znotraj svojega časa in prostora. Narava je poleg 
smrti središčni motiv pesničinega opusa in nasploh neizčrpen vir njenega pesemskega podobja, 
zato odnos do nje zahteva celovitejši pregled.   
Pisanje o naravi je Emily Dickinson razumela kot pesnikovo poslanstvo: »To pisemce pošiljam 
v Svet, / ki Meni sam ni pisal – / Vesti narave, ki pove / jih – vzišena milina« (str. 62). V pesmi 
»Naštejem, – če sploh štejem kdaj« (569) naravo oz. njene »kuririrje« – pesnike izenači s 
samim rajem. Njen odnos do narave se pravzaprav prepleta z vsemi tistimi področji človekove 
izkušnje, ki jih je izražala v poeziji.32 Omenili smo že, da je v naravi, neobremenjeni s 
protislovnim bibličnim izročilom (Bennett 87), našla nekakšno alternativno religijo oz. 
možnost preoblikovanja puritanske predstave o Bogu. Tovrstnega prizadevanja pa ne smemo 
razumeti v panteističnem smislu – pesnica je bila namreč prepričana, da je narava del Božjega 
stvarstva in ji kot taki ni pripisovala trascendentnega pomena.33 Verjela je, da se skoznjo 
razkriva Bog (nasprotno puritanski Bog ostaja skrit, njegovo delovanje in deljenje milosti bolj 
ali manj naključnim izbrancem pa je nerazumljivo) in zato častila njeno materialno pojavnost, 
posvečala se je drobnim detajlom iz narave in njenim najmanjšim bitjem – tako npr. ptice v 
njenih pesmih niso zgolj ptice, ampak nekaj več: del stvarstva, »Božji sli« (Bennett 105). V 
naravi je torej iskala tako željen »ključ do smisla sveta in človeškega življenja« (Grošelj, 
»Emily« 198). 
Pesničin religiozni odnos do narave je povezan s pesniško podobo »Oboda«/»Circumference«, 
ki ji A. J. Gelphi in N. Frye pripisujeta centralnost v njenem načinu razmišljaja. Obod pomeni 
tisto skrajno mejo, do katere še lahko seže človeška zaznava. Emily Dickinson je prisegala na 
tisto religiozno izkušnjo, ki jo človek pridobi takrat, ko v polje svoje percepcije zajame naravo 
oz. Božja znamenja, položena vanjo. Verjela je, da so nebesa na tak način dosegljiva že na 
zemlji. Vendar le za kratek čas. Religiozna vizija je namreč hipna in nestalna, popolnoma 
nedosegljiva pa je v območju smrti, ki je človek nikakor ne more zajeti v svoj obod. Smrt – in 
narava kot njena oznanjevalka – ostajata največji neznanki. V zgodnjih pesmih naravi sicer 
pripisuje materinsko nežnost in jo z vznesenostjo občuduje, vendar takšnemu stanju pogosto 
pripisuje atribute opitosti ali pa bežne ekstaze (npr. »Napoj nezvarjen pijem« (214) in pesmi, 
 
32 Narava je izvrstno gradivo za njeno osebno vizijo. V pesmi »Bil prvi tašček mi je v strah« (348) jo je povezala 
celo z anatomijo trpljenja. 
33 »[S]he never believed that the natural order paralleled the Divine or that intense study would develop mystic 
knowledge« (Pickard 56). 
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ki opisujejo spremembo svetlobe – npr. »Te dni se Ptice vračajo« (130), »Luč se nagne v 
svojstven Kot« (258), »V Pomladi Luč prebiva« (812), str. 100; »Že neopazno kot Bolest« 
(1540)). 
Zavest o smrti torej preprečuje globlji duhovni uvid v ustroj stvarstva in zavira možnost 
religiozne izkušnje. Odpira razkol med človekom in naravo. Narava ostaja skrivnost. Emilyjine 
najboljše pesmi o naravi govorijo o nelagodju, ki ga povzroča slutnja o (potencialni) 
destruktivnosti in zahrbtnosti narave (Pickard 56). Občutje nelagodja stopnjuje spoznanje, da 
za človeku sovražno naravo stoji prav tako sovražen Bog. Bog s svojimi znamenji, položenimi 
v naravo, posamezniku obljublja globlje spoznanje, za katerega ga na koncu prikrajša, s tem pa 
zgolj rani in zmede. Človek ne more dojeti narave – ta ostaja nepreklicno tuja. 
Emilyjin odnos do narave je skratka ambivalenten – priznava ji lepoto, opojnost, fascinira jo 
njena sposobnost neskončnega spreminjanja, hipnost njenih videzov in povezava z Božjim 
delovanjem, po drugi strani pa ostaja neprijetno izmuzljiva, skrivnostna, nerazumljiva, morda 
tudi uničevalna, povezava med naravo/Bogom in človekom ostaja nejasna. Sklenemo lahko, 
da je Emily Dickinson svoje navdušenje nad lepoto narave »obrzdala« z zavestjo o njeni 
skrivnostnosti in tujosti (Pickard 57). Narava ni zgolj romantični odsev oz. projekcija lastne 




2.1.4 Lirski subjekt 
Za lažje določanje motivacije, ki stoji za izbiro impersonalnega izrekanja v pesmih o naravi, si 
podrobneje oglejmo, kakšen je nasploh lirski subjekt v poeziji Emily Dickinson. 
Emily Dickinson je za svoje pesmi rada izbirala prvoosebnega govorca. Kar ena petina pesmi 
naj bi se celo začela z osebnim zaimkom »I« (Griffith 185). Kljub temu vse njene pesmi niso 
osebnoizpovedne, večkrat delujejo zastrto, objektivno,34 govorec se ne izpoveduje ali pa se 
izpoveduje v šifrah.  
Prav gotovo pa prvoosebni govorec ni izenačljiv z njeno avtorsko osebo (kar sicer srečamo v 
romantičnem razumevanju in načinu pesnjenja). Pesnica se je posvečala intimnim doživetjem, 
vendar ne na intimističen način. Tudi sama je v pismu Higginsonu napisala, »da 
pripovedovalka (včasih celo pripovedovalec), persona njenih pesmi ni ona sama, temveč 
umišljena osebnost« (Grošelj, »Emily« 183).35 To anticipira moderno teorijo lirskega subjekta 
kot avtorjevega konstrukta, ki jo je oblikovala ameriška nova kritika. Hkrati pa je opozorilo 
pred preveč dobesednim, biografsko usmerjenim branjem. Lahko rečemo, da je pesnica 
ubesedila svoj svet, ki ga je literarizirala, preoblikovala s pomočjo pesniške imaginacije. 
Prevajalka Nada Grošelj (»Nada« ni str.) predlaga, da Emilyjine pesmi beremo kot pesniško 
osebno izpoved različnih plasti njene osebnosti in ne kot dobesedno osebno izpoved.  
Emily Dickinson je v določenem delu opusa šla še korak naprej od omenjenega ločevanja 
izpovedujočega se govorca od lastne avtorske osebe, uporabila je namreč različne strategije 
impersonalnosti. Svojo tendenco k impersonalnemu pisanju je celo izrazila v več pesmih, npr. 
»Povej Resnico, a v okljuk –« (1129). Poezijo je razumela kot (nekoliko kontradiktorno rečeno) 
zaslonjeno, indirektno izrekanje resnice in ne kot spontani izliv čustev – veliko pozornosti je 
namenjala natančnim in detajliranim opisom, s katerimi se govorec povsem umakne v ozadje, 
postane pasivni opazovalec (pogosto je tudi tako, da se pesmi začnejo v prvi osebi, nato pa se 
govorec docela »umakne« iz pesmi). Gre za zvrsti pesmi podobe in pesemske alegorije (slednjo 
lahko razumemo kot različico pesmi podobe, kar bo utemeljeno pri analizi), ki sta ena izmed 
načinov doseganja impersonalnosti, torej vrsti »okljuka«, o katerem govori v omenjeni pesmi, 
in jih je pogosto uporabljala v pesmih, ki tematizirajo naravo36 (ali, še značilnejše, v pesmih, 
 
34 »Of her nearly 1,700 poems, no fewer than a fifth start out with a prounoun 'I' [...] While a good many of these 
texts go on to link the 'I' to something objective« (Griffith 185). 
35 To lahko razumemo kot dediščino (ženske) ameriške renesanse. 
36 Prim. Sewall 7, Tate 27, Reeves 124, Wilbur 127, Whicher, »Introduction« 19 – o objektivnosti in 
»konkretnosti« njenih pesmi in Whicher, »American« 42 – o impersonalnosti. 
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ki so nekakšne fizične in psihološke analize trpljenja).37 To izbiro lahko razumemo kot 
strategijo spopadanja s prej opisanimi temnejšimi vidiki narave (pomenljivo je nadaljevanje 
zgoraj navedene pesmi, ki govori o tem, da neposredno soočenje z resnico človeka zaslepi), 
vemo namreč, da ji je pesnjenje omogočalo »sprostitev notranjih pritiskov« (Griffith 297), 
vendar bomo natančnejšo povezavo med tematizacijo narave in izbiro impersonalnega načina 
izrekanja lahko vzpostavili šele s pomočjo konkretnih primerov.  
Posredno, distancirano izrekanje ji je seveda omogočal tudi eliptičen slog, molčanje o vzrokih 
predstavljenega trpljenja ali najintenzivnejših občutkov, menjanje perspektiv (npr. preskok iz 
abstraktnosti v konkretnost in obratno, izrekanje iz zagrobja ipd.) ali diametralno nasprotnih 
stališč in ironija, ki zelo pogosto onemogoča točno opredelitev lirskega subjekta (Mordecai 
19). Izmuzljivost naj bi bila po Reynoldsu (424) celo ena najpomembnejših značilnosti njene 
poezije. Le-to dosega tudi z zelo raznovrstno rabo persone oz. pesemskimi vložnicami (v teh 
gre za eksplicitno, znotrajbesedilno opozarjanje na fiktivnost izrekajočega – ne samo za 
predpostavko, s katero naj bi se po teorijah nove kritike približali prav vsaki pesmi). Svoj glas 
tako polaga v rastilne, moškega, še posebej pogosto pa v otroka (slednja izbira pogojuje tudi 
ironičen ton pesmi). 
  
 
37 Na misel prihaja znamenita pesem »Po bolečini čustvo zleseni« (341).  
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2.2 Maja Vidmar 
 
2.2.1 O recepciji, ustvarjanju in značilnostih poetike 
Maja Vidmar (1961) je eno najbolj znanih imen sodobne slovenske poezije. Kontinuirano jo 
sooblikuje že dobrih trideset let. Vse od prvenca Razdalje telesa (1984) jo spremlja 
»naklonjena kritiška sprejetost« (Koršič 258–259), njene zbirke (do danes jih je napisala 
sedem) so široko nagrajevane in prevajane,38 pesnica pa kljub tradicionalni omejenosti 
slovenskega literarnega sistema glede na status slovenskih pesnic (Novak Popov, »Slovenske« 
113) zaseda utrjeno mesto v kanonu slovenske literature. 
Pesniška govorica Maje Vidmar je čustveno intenzivna in oblikovno inovativna. Posveča se 
upesnjevanju človekovega jaza oz. problemu konstruiranja osebne identitete. Njene »pesmi 
nastajajo iz globokega ukvarjanja s samo sabo« (Vidmar in Žvokelj ni str.), iz vpraševanja, kdo 
pravzaprav je, kaj (predvsem kateri odnosi) jo konstruira(jo), kaj ji o njej sami sporoča lastna 
erotika, koliko je svobodna, kaj vpliva na njene odločitve, reakcije, kako spremeniti lastne 
vzorce ... in se od tu odpirajo proti sferi skupnega, univerzalnega. Snov njene poezije je torej, 
preprosto rečeno, življenje samo, pesnica se navdihuje v neposredni, vsakdanji izkušnji, ki pa 
je ne zapre v intimo lastnega sveta, ampak z njo – z določeno distanco39 do lastnega jaza, ki 
ustvarja občutek »objektivnosti te poezije« (Žerjal, »Erotika« 159) – nagovarja vse nas. To 
počne v jeziku, ki je izrazno močan, slikovit in zvočen, natančno odmerjen v besedah, 
lapidaren, domiselen v novotvorjenkah, v zadnjih zbirkah manj umetelen, preprostejši in 
(navidez) bolj direkten, vseskozi pa predvsem eliptičen (Novak 305) in preusmerjajoč 
pozornost od samih besed na njihove medsebojne odnose.40 Njene zbirke so premišljeno, skoraj 
dramaturško grajene, pesmi formalno kratke, verz je ozek in v začetnih zbirkah naglasen, 
občasno se pojavlja rima – predvsem kot ritmično sredstvo (Osti 653), kasneje pa sprosti formo 
in uporablja ritmiko prostega verza, ki temelji na ponavljanjih besed in skladenjskem 
paralelizmu (Novak 319). 
 
38 Poezija Maje Vidmar je prevedena v hrvaščino, nemščino, bosanščino, srbščino, italijanščino, slovanščino, 
angleščino ... Zanjo je prejela prestižne slovenske in tuje nagrade (nekaj najvidnejših: Jenkova nagrada in nagrada 
Prešernovega sklada za zbirko Prisotnost leta 2005, nagrada velenjica – čaša nesmrtnosti za vrhunski desetletni 
pesniški opus leta 2015) ter številne štipendije. 
39 Tudi sama poudarja, da poezija ni terapevtsko početje, pač pa akrobatska pozicija »potopljenosti v svoj 
material in hkrati igrivo odmaknjenost od njega (sebe), ki omogoča, da se lahko zapiše karkoli, vendar postane, 
ko je zapisano, edina možnost« (Vidmar in Semolič ni str.). 
40 Pesnica pravi, da jo zanima, kako besede reagirajo med seboj (prim. Krkoč, Vidmar in Štoka), pogosto jih 




Pesnica je s prvencem Razdalje telesa (1984) v slovensko poezijo vnesla veliko svežine.41 
Zbirka, ki vsebuje erotično poezijo, je popolnoma tematsko enovita (Žerjal, Sodobna 8), pa 
vendar erotična tematika (tako kot tudi v vseh naslednjih zbirkah) ni nikoli osamosvojena, 
temveč »vpeta v širšo bivanjsko problematiko« (Zupan Sosič, »Zadrge« 160), avtorica namreč 
erotični odnos »izpostavlja kot smisel bivanja, način samodoživljanja in komunikacijo z 
drugim« (Novak Popov, Sprehodi 282).42 Čeprav je Maja Vidmar v več vidikih nadaljevalka 
erotične poetike Iva Svetine in Milana Dekleve iz 70. let (Novak Popov, Sprehodi 281),43 je 
bila njena predstavitev erotike v tistem času nekaj povsem novega. Alojzija Zupan Sosič v 
spremnem pregledu slovenske erotične lirike k antologiji V tebi se razraščam ugotavlja, da je 
pesnica sodobno slovensko erotično poezijo povsem »drugače razplastila s prevrednotenjem 
tradicionalnih spolnih vlog« (160) – to je dosegla z aktivizmom ženskega lirskega subjekta, 
neposredno tematizacijo tabuizirane ženske želje oz. poželenja in užitka. Gre za »radikalno 
razgalitev ženskega samodoživljanja v erotičnem razmerju« (Novak Popov, Novi 161). 
Razdalje telesa pomenijo tudi prelamljanje z dotedanjo tradicijo ženske hrepenenjske lirike 
(Poniž, »Pesniški« 139), erotika namreč ni  idealizirana, pač pa disonantna in ambivalentna – 
pojavljata se spoznanji o nepotešljivosti želje po erotiki, ki pritiska na subjekt (Žerjal, 
»Erotika« 155), in o neizbrisljivosti razdalj telesa.44 Lirski subjekt vztraja v nemogočem 
položaju – »[b]rez ljubimca – brez njegove spolne akcije – ne more živeti, z njim pa postaja 
razmerje muka« (Kermauner 224). 
Pesniški fokus Maje Vidmar se je v naslednjih zbirkah postopoma razširjal v sfero družbenega. 
Način vezave (1988) pomeni delno razširitev tematskih značilnosti prve zbirke, pesmi namreč 
»predstavljajo padec fatamorgane o erotični samozadostnosti iz prvenca« (Koršič 266), v 
težišče zbirke pa so postavljena širša in temnejša bivanjska vprašanja. Irena Novak Popov 
(Sprehodi 283) ocenjuje, da se je premik zgodil predvsem na estetski ravni, saj gre za 
»jezikovno spretnejšo (inovacije v skladnji, besedotvorno poigravanje), miselno in čustveno 
ostrejšo poezijo«. Tematsko pesmi osvetljujejo temnejša območja v človeku, »[v] prvi zbirki 
 
41 In vzbudila precej bralskega zanimanja – zbirka je bila kljub visoki nakladi zelo hitro razprodana, kar je 
svojevrsten fenomen v sodobni slovenski poeziji (Zupan Sosič, »Zadrge« 160). 
42 Ob izidu je bila avtorici nadeta oznaka izrazito erotične pesnice, ki trdovratno posega v recepcijo vseh 
naslednjih del, četudi ta razširjajo svojo optiko. Maja Vidmar v intervjujih omenja, da jo oznaka »erotična 
pesnica« moti, erotičnih naj bi bila le tretjina njenih pesmi. Prav tako ne pristaja na oznako »z žensko 
senzibilnostjo obarvana lirika«, ki je pogosto izgovor za deplasiranje ženskih pesnic. 
43 Pesnika sta »čutnost postavila za bistveno določilo subjektovega estetskega in duhovnega razmerja do sveta« 
(Novak Popov, Sprehodi 281). 
44 Par ne išče skladja in skupnosti: »Nisva skupnega / si gnezda pletla, / ti v moje, jaz / v tvoje sem / drobovje 
sedla. / Iz robide, ki / ne bo cvetela, / vsak si svoje / gnezdo dela.« (str. 51). 
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odgnana strah in muka se v drugi razrasteta v porazne podobe pohabljenega človeštva« (ibid.). 
Način vezave zaznamujejo občutja deziluzije, strahu in osamljenosti, ki je temeljno spoznanje 
o človekovem bivanju (Mercina 197). Za posameznikovo odtujenost od sveta, »ki je ne more 
zares preprečiti niti ljubezenska zveza« (Šučur, »Portret« ni str.), je krivo simptomatično 
nepriznavanje temnih plati v človeku, npr. strahu pred svobodo in smrtjo, »[ž]enska strast 
postane boleče spopadanje s samoto, strahom in brezbrižnostjo« (Novak Popov, Sprehodi 283–
284). 
Večji korak naprej napravi z delom Ob vznožju (1998). Pesniški akt, ki je bil v prvih dveh 
zbirkah eksplicitno izenačen z aktom ljubljenja,45 je tu že popolnoma osamosvojen. Lirski 
subjekt dialogizira z bogom. Govori o svoji podrejenosti bogu, ki ga lahko beremo tudi kot 
prispodobo za moškega, in s tem o neenakosti, ki (tu še poudarjeno zaradi boga) onemogoča 
popolno združitev. Pojavijo se prepričljivejše refleksije o minljivosti in neujemljivosti »smisla 
zunaj fizične oprijemljivosti« (Vovk 183). Premik v družbenost pesnica izpelje s tematizacijo 
vojnega nasilja.46 Govori o vseprisotnosti zla in trpljenja, ki ga bog nemo dopušča, proti temu 
tragičnemu položaju pa se bori s priznavanjem sokrivde in stopnjevanjem zavesti o trpljenju 
(Novak Popov, Sprehodi 396). 
Peter Semolič (»Dvogovor« ni str.) domet pesniškega začetka Maje Vidmar ocenjuje kot 
dejanje postavitve ženskega pesništva na zemljevid sodobne slovenske poezije, ki je bila do 
tedaj večinoma rezervirana za moška pesniška imena – slovenska poezija zaradi specifičnih 
družbeno-zgodovinskih razmer namreč ni razpolagala z močnim izročilom »ženske« pesniške 
pisave, na katero bi se sodobne avtorice lahko oprle. Omenili smo že svežino doprinosa k 
erotični poeziji, poudariti pa je potrebno tudi pesničin inovativen jezik, svojevrstno ekonomijo 
besed, ta namreč ni pogosta v generaciji 80. let, ki kultivira zlasti jezikovni hermetizem (npr. 
A. Debeljak, J. Potokar) (Vidmar in Štoka 126). 
Zbirka Prisotnost (2005) je tako v kritiki kot tudi v akademski stroki (prim. B. A. Novak) 
označena kot vsebinska in oblikovna prelomnica v razvoju avtoričine poetike. Boris A. Novak 
piše, da je pesnica s to zbirko »[o]svojila [...] nov prostor človeške izkušnje z bistveno 
drugačnim jezikom: modernizirano različico vezane besede, kjer sporočilo temelji na 
semantiziranih figurah glasovne ekvivalence in metaforični gostoti, je tu zamenjala narativna 
strategija, ki gradi večplastna pesniška sporočila« (323–324). Pesnica je s to zbirko izpilila 
 
45 Prim. pesemski moto iz Razdalj telesa (»Ko boš v uho mi [...]«) in »Pesem« iz Načina vezave. 
46 Prim. pesmi »Prigodnica« (str. 13), »Krošnjar« (str. 19), »Zaslon polne lune« (str. 69), »Vrnitev« (str. 71) in 
»Prisotnost« (str. 73). 
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»ritmiko prostega verza, zgrajeno na ponavljanjih besed in skladenjskih paralelizmih« (Novak  
319). Ti učinkujejo narativno in zarisujejo zgodbo (ibid.) – njene pesmi dobijo narativen izraz. 
Zniža se tudi jezikovni register, v pesmi vstopi »govorica vsakdana« (Semolič, »Dvogovor« ni 
str.). Petra Koršič (261) ocenjuje, da Prisotnost na tematski ravni dokončno izvrši »premik od 
mikrokozmosa ali intimnega v makrokozmos, v družbeno sfero, po liniji od zasebnega k 
javnemu.« Liki postanejo izrazitejši nosilci družbenih vlog (Semolič, »Dvogovor« ni str.) (npr. 
materinske vloge – ki je zanimivo izenačena z »rojevanjem« poezije),47 lirski subjekt stopa tudi 
v druga (ne samo ljubezenska) razmerja z bližnjimi in se opredeljuje do javnih problemov – 
npr. do nasilja kot globalnega problema družbe (Koršič 261). Drugi pol zbirke (ki ga zgoščeno 
povzema pesem »Prisotnost«) govori o tem, kako »najbolj intenzivno bivamo takrat, ko nas 
boli, v smrtni bolečini. In da se edina etična zapoved, kako se prebiti skozi mrzli in nasilni svet, 
glasi: biti tu« (Novak 322), torej prenehati bežati in se soočiti z lastnimi strahovi ter sprejeti 
stvari, kakršne so. 
Sobe (2008) izstopajo predvsem s svojo domiselno strukturo. Vstop v zbirko je paralelen 
vstopanju lirskega subjekta v različne »obstranske« prostore, npr. v klet, tunel, garažo itd., v 
sredinskem delu se premika po hotelskih sobah, v katerih si prostor za ljubezenske užitke 
izborijo različni pari, zaključni del pa z zrcalnim »ponavljanjem« začetka zbirke pomeni izstop 
iz teh prostorov. Sobe s svojo fizičnostjo postajajo enakovreden akter tistim, ki se nahajajo v 
njih. Poleg tega pesnici pomenijo omejitev časa, prostora in spominov, kar ji omogoči – z 
njenimi besedami – »kopanje navznoter« (Vidmar in Korun 80). To »kopanje« naleti predvsem 
na mračne človeške plati – pojavljajo se vprašanja praznine in odtujenosti, nemoči, bolečina 
ob razhajanju ljubimcev, ki ostajata zakleta vsak v svojo dimenzijo (Stepančič, »Maja Vidmar: 
Sobe« 1671), čustvene izpraznjenosti in brezosebnosti. Eksistencialni obup pesnica prevaja v 
poigravanje s koordinatami prostora in časa (Stepančič, »Maja Vidmar: Sobe« 1670). 
Eksistencialni obup je presežen v zbirki Kako se zaljubiš (2012). Maja Vidmar se tu vrača k 
čustvu ljubezni, natančneje – zaljubljenosti v vse in vsakogar (od hčerke, svoje preteklosti, do 
smrti). Zaljubljenost razume kot energijo, ki stopnjuje občutek bivanja (Stepančič, »Maja 
Vidmar: Kako« 327), z njo se prebuja življenje samo, zaljubljenost lirskemu subjektu ponuja 
svežo perspektivo in ta sprejema stvari (predvsem tiste, ki jih je težko sprejeti), kakršne so, ter 
izreka hvaležnost življenju (Vidmar in Zor Simoniti ni str.). Pesnici zaljubljenost pomeni način 
razširjanja lastne svobode, osamosvajanja od lastnih predstav, grenkih spominov, bolečinskih 
 
47 Prim. pesmi »Pošta« (str. 13), »Polsin« (str. 15), »Mrtve pesmi« (str. 17), »Daj mi celo pesem« (str. 19). 
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vzvodov, avtomatizmov (Krkoč ni str.). Lirski subjekt se torej v tej zbirki postavlja v 
ljubezenski odnos z različnimi (ne)snovnimi objekti (Semolič, »Dvogovor« ni str.), delo 
odlikuje empatična drža vživljanja v vse in vsakogar in to je most, ki drži v zadnjo zbirko. 
Minute prednosti (2015), ki jih bomo vzeli pod drobnogled v tekstno-analitičnem delu naloge,  
so predvsem zbirka ukvarjanja s konceptom lirskega subjekta v obliki preigravanja različnih 
možnosti njegove eksistence. Konstelacija razdruženih instanc in načinov posredovanja (npr. 
protagonist – glas – gledišče) omogoča karseda intenzivno vživljanje v različne odnose, v 
drugega, dialog z drugim, nenehno menjavo kož in s tem globlje iskanje in spoznavanje samega 
sebe (gre za poezijo komunikacije). Svojo intenco pesnica napove že ob vstopu v delo, kjer 
predstavi podobo gozda kot simfoničnega orkestra, polnega različnih glasov, ki jih je potrebno 
»predihati«, spregovoriti skoznje (v to nas celo vabi): »Potem predihaj vse / možne zamenjave, 
/ zamenjaj kože« (»Vaja z udarcem na pavke«, str. 5). Avtorica torej razplasti tradicionalno 
navidezno monološki lirski subjekt in dialoškost, ki je na začetku njenega opusa domena intime 
med dvema človekoma, prenese na razmerja med različnimi plastmi lirskega subjekta (Vršič 
196), ki jih lahko zasedajo živali in/ali različni vidiki subjektove osebnosti, s čimer lirski 
subjekt izgublja svoje enovito središče. Živalim tako pripade še močnejši glas kot v prejšnjih 
zbirkah (Šučur, »Portret« ni str.). Pesnica jim posodi svoj glas oz. se vživi v njihov glas,48 živali 
so njene persone (pesmi vložnice). Pesniški svet, ki ga prikazuje Maja Vidmar, ni več 
antropocentričen (Semolič, »Dvogovor« ni str.), v teh pesmih so središčne živali. Živali sicer 
do neke mere antropomorfizira z govorom, vendar se zaveda njihove enkratnosti v odnosu do 
človeškega sveta (ibid.). Z vidika inovativne rabe govorca je zanimiv tudi cikel, v katerih so 
plasti jaza (žalostni, prestrašeni, pametni ...) personificirane in nastopajo kot alegorije. »S 
poosebitvijo določen občutek oživi in se izrazi v obliki notranjega glasu, s katerim 
pripovedovalka dialogizira«49 (Pungeršič 38). Na ta način se lahko spopade ali pa vsaj lažje 
ozavesti lastne vedenjske vzorce, mehanizme odzivanja, naravo lastnega čustvovanja. 
Tematsko se zbirka poleg problematike konstruiranja osebne identitete ter osebnega 
preobražanja giblje v polju bivanjske tematike, »ki se kaže v stiski ujetosti v trikotnik žalosti, 
samote in minevanja« (Vršič 197), pretresa subjektovo preteklost in tu in tam postreže z 
osvobajajočo samoironijo. V zadnjem delu zbirke se zgodi razpad poprej razsrediščenega 
lirskega subjekta (ki pravi: »Edina rešitev je / izginjanje.«, str. 104) na množico nedefiniranih 
 
48 Persona v Heglovi definiciji vključuje pesnikovo »umetniško notranjost«: »[v] tem primeru pesnik je in ni on 
sam; ne prikazuje sebe, ampak nekaj drugega in je tako rekoč igralec [...] toda zmeraj v to vplete svojo umetniško 
notranjost, svoje občutke in doživetja« (v Pavlič, »Lirika« 228).  
49 Npr. »Kaj mi boš / naredil, Veliki preganjalec, / če se za eno minuto ustavim?« (»Lovec zver«, str. 69).  
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in neidentificiranih glasov (Semolič, »Dvogovor« ni str.). V zadnjih – eksplicitno dialoških, 
spominjajočih na dramsko formo (Koprivnikar 265) – verzih je razcepljenost na množico 
glasov, spregovarjajočih v zbirki, tudi neposredno izražena: »Kdo si? / Ne vem. / Vsi omenjeni 
/ so tukaj« (str. 107). Končni pesemski »cikel«, v katerem se skoraj obsesivno ponavlja 
vprašanje »kdo si?«, pomeni najbolj radikalno prevpraševanje lirskega subjekta in njegove 
eksistence v celotni zbirki. Minute prednosti tako poudarjajo zamenjave kože, odtujenost, 
razkosanost in izgubljenost lirskega subjekta, hkrati pa tudi njegovo osvobajanje od ujetosti v 
pretekle vzorce in sprejemanje vseh danosti življenja. Gre za poezijo o razmerjih med 
različnimi entitetami in različnimi vidiki iste entitete, poezijo komunikacije in dialoga 
(Semolič, »Dvogovor« ni str.). Zbirka v svoji intenzivirani samorefleksivnosti, ki je stalnica 




2.2.2 Literarnozgodovinska umestitev 
Pesništvo Maje Vidmar se vpisuje v širše obdobje slovenske sodobne književnosti po letu 1945, 
znotraj nje pa v ubesedovalno prakso sodobne slovenske poezije. Gre za obdobje pospešene 
razvojne dinamike slovenske književnosti, njene diferenciacije in povečevanja kompleksnosti 
literarnega sistema, s katerim se ukvarja množica poskusov periodizacije z zelo disparatnimi50 
in manj preglednimi literarnozgodovinskimi označevalci. Medtem ko je prva polovica povojne 
književnosti že ustaljeno prepoznana in opisana v okvirih modernistične estetike, ostaja podoba 
poezije po letu 1970 manj razjasnjena (prim. M. Kos, Prevzetnost 91–95). Na začetku 
razpravljanj v 80. letih se je veliko govorilo o postmodernizmu v poeziji. Kasneje so se 
razpravljalci distancirali od postmodernizma kot periodizacijske oznake in ga z nekoliko več 
časovne distance prepoznali kot zgolj eno izmed sočasno navzočih in med seboj enakovrednih 
smeri. Prav tako je bila revidirana trditev, da se je slovenski postmodernizem najbolj razvil v 
poeziji – za edinega »pravega« oz. paradigmatičnega postmodernista je obveljal M. Jesih z 
zbirkama Soneti (1989) in Soneti drugi (1993) (prim. J. Kos, Primerjalna zgodovina slovenske 
literature (druga izdaja 2001), M. Kos, »Sodobna slovenska poezija in vprašanje 
postmodernizma«, I. Novak Popov, »Slovenska poezija v devetdesetih letih«). Pri drugih 
pesnikih, predhodno uvrščenih na »sezname« postmodernistov, je ustrezneje govoriti o 
»postmodernističnem impulzu« (Kolšek, »Ten« 11–12). Raznolikost poezije po letu 1970 je 
tako danes označena kot pluralizem poetik (B. Paternu) oz. obdobje avtopoetik51 (T. Hribar), 
tj. soobstoj različnih avtorskih pisav. 
Tradicionalna literarnozgodovinska obravnava skozi pripadnost določeni smeri ne ustreza več 
današnji razvejenosti literature, le-to bolje odslikujejo obravnave po generacijski pripadnosti. 
Irena Novak Popov (»Sodobna slovenska poezija« 271) sodobno slovensko poezijo predstavi 
kot zaporedje sedmih vsebinskih oblikovnih modelov in generacij. Razvojni lok sodobne 
slovenske poezije v grobem opiše kot »pospešeno stopnjevanje modernizma do 1975, 
upočasnitev z navezovanjem in dopolnjevanjem razvitega izročila do 1985 ter pluralizacija 
smeri, tokov, poetik od 1985 naprej« (ibid.). V zametkih (kasneje čedalje bolj stopnjevane) 
pluralizacije sredi 70. let še prepozna nekaj dominantnih smeri – neorealizem, estetski 
 
50 Obdobje slovenske povojne poezije raziskovalci označujejo z zelo različnimi periodizacijskimi pojmi, pri čemer 
nekateri označujejo literarne smeri (neo-/postromantika, modernizem, postmodernizem), tematiko (intimizem, 
eksistencializem), stil (ekspresionizem, nadrealizem, ultramodernizem, ludizem, lingvizem), zvrst (vizualna, 
konkretna poezija), ali pa soobstoj različnih poetik (avtopoetika, pluralizem poetik).  
51 Hribar sicer obdobje avtopoetik šteje od leta 1980 naprej. 
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formalizem in post-/neodekadenca52, ki pomenijo pesniški horizont naslednje generacije 
»mlade slovenske poezije« sredi 80. let (276). 
»Mlada slovenska poezija« je oznaka za generacijo avtorjev, rojenih ok. 1960, v okviru katere 
se je pesniško formirala tudi Maja Vidmar. Pesniki mlade generacije – poleg M. Vidmar še A. 
Debeljak, A. Ihan, B. Mozetič, J. Potokar – so na literarno sceno stopili v času dinamičnega 
političnega dogajanja, tj. razkrajanja Jugoslavije po Titovi smrti, konca komunističnega 
enovladja, ekonomske krize, vprašanja nacionalne suverenosti (Novak Popov, »Sodobna 
slovenska poezija« 278). Skupaj s sovrstniškimi kritiki in esejisti, gibanji civilne družbe, 
gledališčniki, likovniki in glasbeniki so ustvarjali »duhovno klimo za dokočno zrušitev 
komunističnega enoumja in kvazidemokratične socialistične Jugoslavije« (Novak Popov, Novi 
26). Ustvarjali so pod vplivom idej postmoderne (»konec velikih zgodb«, mešanje visoke in 
trivialne umetnosti, zvrstni in žanrski sinkretizem itn.), zato je bil njihov nastop prvotno 
prepoznan na ozadju postmodernizma,53 vendar je kmalu postalo jasno, da gre za skupino zelo 
različnih pesniških glasov. Od tod tudi nekako »zasilna« oznaka »mlada slovenska poezija«, 
ki je izhajala iz zadrege pred sistematičnim povzetjem generacijskih inovacij v prevladujoč 
literarni tok (Novak Popov, »Mlada« 179). Kljub dobri organizacijski in institucionalni 
podprtosti (prvi skupinski nastop v Pesniškem almanahu mladih (1982), Književna mladina 
Slovenije, podprtost z mlado kritiko, objave v reviji Literatura, knjižni zbirki Aleph ...) 
generacija namreč ni nastopila programsko povezano in ni prelomila z dotedanjimi načini 
pisanja, pač pa je stopala v dialog z modernističnim izročilom,54 svoje inovacije pa vgradila »v 
že poznane stilno-idejne modele« (Žerjal, Sodobna ni str.). Šlo je za nekakšno »vmesno 
generacijo«,55 v sočasni kritiki imenovano tudi generacija »brez karizmatičnih mentorjev« (A. 
Blatnik), »brez metafore« (Novak Popov, »Sodobna slovenska poezija« 278), ki se je »na eni 
strani [...] lovila med velikim izročilom povojnih, zlasti tako imenovanih temnih modernistov, 
[...] na drugi pa z izzivi svoje lastne drugačnosti« (M. Kos, »Zadnji« 191). Kljub razvijanju 
 
52 Podobno »dinamiko razvoja poezije 70. in 80. let« odkriva tudi Boris Paternu (33), in sicer v dveh vodilnih 
tokovih: novem realizmu (sem na podlagi prvenca uvrsti tudi Majo Vidmar) in obnavljanju historičnih tokov 
(estetski formalizem – pri Ireni Novak Popov), vendar je njegova razprava manj natančna pri določanju položaja 
subjekta v sodobni slovenski poeziji (M. Kos, Prevzetnost 158-159). 
53 »[M]lada literatura osemdesetih [je] v pomanjkanju česa boljšega, kar bi ji pomagalo vzpostaviti svojo lastno 
identiteto, prisegala na postmodernizem« (M. Kos, »Zadnji« 193) – vendar le za kratek čas (M. Kos, »Zadnji« 
200). 
54 Modernizem so vzeli tako za svoje estetsko kot tudi teoretsko izhodišče (Novak Popov, »Sodobna slovenska 
poezija/Contemporary« 9). Mladi avtorji so v medbesedilnem dialogu s Kocbekom, Zajcem, Strnišo, Šalamunom, 
Grafenaurjem (Novak Popov, Novi 25). Pri Maji Vidmar je prepoznana zlasti navezava na artizem Jožeta Snoja.  
55 Naslednja generacija, ki nastopi v 90. letih, se je izraziteje razločila od prejšnjih rodov, vendar je kljub temu 
ohranila afirmativen odnos do tradicije. 
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različno profiliranih avtorskih poetik jim je skupno spoznanje, da mora literatura v 
mediatiziranem svetu najti bralca (Novak Popov, »Sodobna slovenska poezija« 278). Ti 
pesniki so poezijo sprostili elitistične zaprtosti in jo približali pojavom množične kulture 
(Novak Popov, Novi 26). Skupna jim je tudi »negotova, decentrirana in identitetno nedoločena 
lirska oseba ter ironična in melanholična drža do velikih ideološko obremenjenih pojmov, kot 
so Zgodovina, Narod, Država, Resnica, Smisel, Lepota itn.« (ibid.). »Pesniki so izraziti 
individualisti, subjektivisti, ki v razmerje do sveta vnašajo neko sočutje, soglasje ali 
partnerstvo« (Novak Popov, »Sodobna slovenska poezija« 278). Potokar in Debeljak oblikujeta 
pisavo, ki je po eni strani še precej zavezana modernizmu (npr. Grafenauerjevemu grafičnemu 
sonetu), po drugi pa govorita o razosebljenosti in brezosebnosti »ekranizirane« postmoderne 
dobe in se sprašujeta »o samem statusu in možnosti pesnjenja v 'postmodernem stanju'« (M. 
Kos, »Sonet« 20). Drugačno, bolj komunikativno in sporočljivo je Ihanovo pisanje. Ihan je z 
zbirkami v 80. in 90. letih razvil posebno poetiko narativnih pesmi z močno poanto – ponavadi 
o človeških nraveh. Ta poezija gre v smer paraboličnosti in občasne moralističnosti (M. Kos, 
»Zadnji« 201). Vidmarjeva  pa »stavi na uprizarjanje strastne in svobodne ženske erotike« 
(Novak Popov, »Sodobna slovenska poezija« 279), njen ženski lirski subjekt ruši stereotipe o 
hierarhiji spolov, ženski želji in užitku. Razdalje telesa zaznamuje inovativen jezik (v 
neologizmih so npr. prepoznavne sledi modernistične56 igre z jezikom), pesnica uporablja 
zgoščene, pogosto naglasne verze, rimo57 in čutne podobe. 
Novak Popov (»Sodobna slovenska poezija« 280) poudarja, da »[d]esetletja pišoči avtorji sicer 
še vedno nosijo sledove svojih začetkov [...], toda njihove poetike se vendarle spreminjajo 
zaradi drugačnih prispevkov mlajših.« V dobršnem delu pesništva Maje Vidmar (zlasti pa v 
obravnavani zbirki) je mogoče zaznati tak vpliv. Zato jo moramo predstaviti tudi v okviru 
glavnih (in za njeno poezijo relevantnih) značilnosti slovenske poezije po letu 1990. Ta poezija 
nastaja v zelo spremenjenem družbeno-političnem kontekstu. Ob slovenski osamosvojitvi se 
spremeni tradicionalno razumevanje slovenske literature, poenoteno v koncept prešernovske 
strukture. »Spremenjena družbeno-politična situacija ne sproža več oporečniškega angažmaja« 
 
56 Taras Kermauner (220) prepoznava navezavo na Snojev artizem in ji prek te priznava umetelnost, 
bravuroznost, slogovno mojstrstvo. 
57 Na podlagi vračanja k tradicionalnim pesniškim oblikam – kar naj bi bil »postmoderni 'ideal'« – jo Denis Poniž 
v Slovenski liriki 1950-2000 (282), zadnji veliki nacionalni literarni zgodovini na Slovenskem, uvrsti v 
makrostrukturo »novi formalizem in prihajanje postmodernizma (1977-1980)« (v predhodni razpravi Mlada 
slovenska poezija 70. in 80. let (48-60) pa s podobno opredelitvijo v »makropoetiko (obnovljenega) pesniškega 
spomina«). Oznaka je zgolj parcialna in neuveljavljena (takšen je že sam Ponižev globalni pristop modelne 
odslikave), poleg tega pa avtor ne definira, kaj točno razume pod pojmom postmodernizem oz. kaj naj bi bilo 
njegovo temeljno določilo.  
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(Novak Popov, »Mlada« 180), poetike se še dodatno pluralizirajo, poleg tega pa se poezija 
premakne na obrobje družbene pozornosti (Novak Popov, Novi 25). »Neoliberalni kapitalizem 
uvaja v knjižno produkcijo tržne razmere« (Zupan Sosič, Na pomolu 95), kar vpliva na 
zmanjšano kvaliteto del. Ker globalizacija58 priviligira zgodbenost (Zupan Sosič, Robovi 17), 
se spremeni literarnovrstna hierarhija – osrednji postane roman, poezija pa doživlja obrat k 
pripovednosti59 (Balžalorsky Antić 94). Spremeni se tudi vloga literature: nacionalno-
afirmativno zamenja osebno-identitetna vloga, kar konkretno pomeni prevlado »majhnih 
zgodb« (Blatnik), vsakdanjih pripetljajev, s katerimi pisci gradijo osebno, pogosto spolno 
identiteto (Zupan Sosič, Na pomolu 95– 97). Osrednja tema teh zgodb je ljubezenska, politični 
in družbeni vidiki60 pa so vanje komaj zarisani (Zupan Sosič, Robovi 44), »gre za skoraj 
apolitično poezijo« (Novak Popov, Novi 27). Ta poezija izkazuje »vrnitev k neposredni 
življenjski izkušnji, resničnosti konkretnega sveta, k intimnosti, [...] drobnosti doživljajev, ki 
jih ne osmišlja kaka globlja resnica Jaza, ampak so sami po sebi edina trdna točka sredi 
ogroženosti z nihilizmom« (J. Kos, »Moderna« 191). Duhovnozgodovinska podlaga obdobja 
torej ostaja zaznamovana z metafizičnim nihilizmom (tj. podlaga vse moderne lirike v sodobni 
slovenski poeziji), vendar so »pota iz labirinta novodobnega nihilizma [...] postala manj 
razvidna, pa tudi skromnejša [...], da bi se s tem teženje moderne lirike pomanjšalo na bolj 
človeško mero« (J. Kos, »Moderna« 191–192). O vsakdanjih pripetljajih, trenutkih, 
fragmentih, razpoloženjih, zaznavah pripoveduje govorec, ki je večinoma prvoosebni, pogosto 
avtorski – v najnovejši slovenski poeziji se dogaja rehabilitacija pesniškega jaza, ki pa ni 
enovit, temveč »razpršen, mnogoobrazen konstrukt, brez stabilne identitete« (Novak Popov, 
»Sodobna slovenska poezija/Contemporary« 10), njegova identiteta je zgolj tekstualna 
konstrukcija, ki nastaja skozi različne interakcije (Novak Popov, Novi 29). Usmerjen je v 
prevpraševanje lastne eksistence in raziskovanje intimnih odnosov, zavzema kontemplativno 
in introspektivno držo, je pasiviziran (ibid.). Okrepljeno samozavedanje lirskega subjekta 
(predvsem prek odprtosti za drugega in drugačnega) oz. samorefleksivnost te poezije se kaže 
v povečani kompleksnosti izrekanja – govorimo o dialoškosti oz. polifonosti in 
večperspektivnosti te poezije (pesem ni več samo izpoved, ampak tudi dialog). Kontrapunkt 
 
58 Že sama pluralizacija smeri, tokov in poetik je mdr. posledica globalizacije (Pavlič, »Slovenska« 107). 
Heterogenost, eklektičnost je prevladujoča poteza postmoderne dobe (Novak Popov, »Slovenska« 116). 
59 Pogosta oblika pesmi je narativna pesem (pa tudi pesem vložnica). Kar zadeva zunanjo formo, ta poezija 
nadaljuje z rabo prostega verza, toka zavesti, asociativnega nizanja podob, mešanja visokega in nizkega jezika 
(ne več v maniri postmodernizma, ampak po zgledu severnoameriškega personalizma). 
60 Ti se začnejo pojavljati zlasti po letu 2004 – poezija se odziva na družbeno-politično stvarnost, tako da 
tematizira politična in razredna vprašanja. 
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zasebnosti je občutljivost, odprtost za drugega/drugačnega (Novak Popov, »Mlada« 181), 
pogosto tudi za živali (odnos do narave je ekološko ozaveščen), govorimo lahko o poetiki 
senzibilitete (Novak Popov, Novi 28). Druga osrednja tema najnovejše poezije (poleg 
opisanega vprašanja osebne identitete) je ljubezenska tema.61 Erotika – ki je večinoma 
disonantna, ponesrečena, začasna, boleča in vendar željena – dobi mesto najvišje vrednote, saj 
pomeni najgloblje razmerje do drugega. O njej pišejo zlasti pesnice, ki v tem času pospešeno 
stopajo na pesniško sceno in jo danes celo obvladujejo. Pesnice poleg naštetega pišejo o 
specifičnih tematikah, povezanih z lastnim položajem v družbi – v okviru erotične tematike 
npr. o tabuizirani ženski želji in užitku. Čeprav se najnovejša slovenska poezija giblje med 
razpoloženji strahu, dvoma in samote, je »bralcu prijazna«, kar pomeni, da »zagovarja 
pozitivnost življenja samega« (Novak Popov, Novi 28).62 Kljub veliki diferenciaciji najnovejše 
slovenske poezije Irena Novak Popov v članku »Mlada slovenska poezija zadnjega desetletja« 
(180) nekaj prevladujočih potez – »vrnitev k mimetičnosti, emocionalnosti in koncentracija na 
zasebno, subjektivno predstavljeno izkušnjo« – strne v predlog o (prevladujoči) smerni oznaki 
neointimizem.  
 
61 Prodor erotične tematike v sodobno erotično poezijo se je zgodil v modernizmu ok. leta 1960, zlasti s 
Šalamunom, ki je destruiral humanistično ljubezensko izročilo. Več zbirk z erotično poezijo je začelo izhajati po 
letu 1970, njihova produkcija pa se močno poveča v 90. letih (Zupan Sosič, »Zadrge« 151–153). 
62 Še nekaj ostalih temeljnih značilnosti, ki jih ne najdemo oz. niso tako izrazite v poeziji Maje Vidmar: 




2.2.3 Odnos do narave 
V nadaljevanju bomo skozi pregled pesniških zbirk Maje Vidmar predstavili razvoj 
pesničinega odnosa do narave kot ene izmed stopnjujoče grajenih motivno-tematskih stalnic te 
poezije, ki svojo skrajno izdelanost doseže v pesničini zadnji zbirki. 63 
Podobe iz narave, predvsem živali, se pojavijo v vseh njenih zbirkah, spreminja pa se njihova 
»avtonomija«. V avtoričini zgodnji poeziji »nastopajo predvsem zaradi določenih značilnosti, 
ki naj bi jih povezovale s svetom ljudi« (Semolič, »Dvogovor« ni str.) – in še to zgolj po svojih 
telesnih delih, ki so uporabljeni kot različne prispodobe, denimo erotične in ljubezenske 
metafore (npr. v Razdaljah telesa – ujedino gnezdo, polžja slina, polžje oko, medvedji dih, 
govorka pravi, da je morda kačasta ali krastačasta). Izraziteje se pojavijo v Načinu vezave, kjer 
sprožajo gnus in grozo – z njimi govoreči jaz določa samega sebe (modras, kača, gliste, kura, 
krt, zajec, mrtva čebela) (Novak Popov, Sprehodi 283). V Prisotnosti že ugotavlja, da si 
pesniški jezik lahko na nek način prilašča pesemske objekte in jih tako osiromaši: »Od vseh 
rumenih / listov, / ki jih dež osipa, / je enega odneslo / stran. / In že / visim na njem / z metaforo 
/ in srcem, / težka / z mokrimi nogami / in z enim čevljem / v ustih blata, / da mu je zaprlo dih« 
(pesem »Usta«, str. 39). V tej zbirki so živali povezane z vsakdanjo, vendar poetično 
preprostostjo (pesnica jih s tem nekoliko idealizira) – lirski subjekt npr. svetuje Bogu, kakšne 
besede naj uporabi (»uporabi brezupne polete golobov« (pesem »Sredstva«, str. 47)), naravi je 
lahko pripisana erotičnost (pesem »Kako si me ljubil«, str. 77), ponekod pa še ostaja v risu 
metaforizacije – npr. v »Prisotnosti« (bor, ki ga sekajo, je metafora za človeka v eksistencialno 
zaostreni situaciji, str. 59) ali v »Sraki« (kjer je govorec primerjan s stereotipno srakino 
kradljivostjo, str. 41) itn.  
Če podobe iz narave v dosedaj navedenih zbirkah prvenstveno kažejo na nekaj izven samih 
sebe, se to spremeni v zbirki Kako se zaljubiš. Tu žival že postaja povsem avtonomna, torej 
nekaj drugega kot človek (Semolič, »Dvogovor« ni str.). Lirski subjekt izraža spoštljivo 
 
63 Na tem mestu ni nepomembna (kot bomo utemeljili v predstavitvi metodologije naratološke analize) referenca 
na empirično avtorico, torej na Majo Vidmar in njen dejanski, »zunajliterarni« odnos do narave. V zvezi s tem 
pravi: »Res je, živali vedo več. Gre za to, da pesem ve več, kot vem jaz, in živali so način, kako pesem ve več. Vse, 
čemur se približam s spoštovanjem, mi lahko spregovori« (Vidmar in Šučur ni str., poud. M. O.). In: »Gre za to, 
da je blagostanje kogar koli izmed nas navidezno, dokler ni uravnoteženo z osnovnimi potrebami sodržavljanov 
in vseh Zemljanov in ne izhaja iz spoštovanja narave in planeta, na katerem živimo« (Vidmar in Korun ni str., 
poud. M. O.). Temelj odnosa med človekom in naravo, ki mu očitno pripisuje veliko pomembnost, je po njenem 




čudenje nad tujo prisotnostjo krajine in živali,64 njegov odnos do narave je estetsko 
kontemplativen (»Barje«, str. 99, »Mokrišče na večer«, str.101, »Po črti«, str. 103, »V 
bršljanu«, str. 105, »Pogled«, str. 107, »Slabost«, str. 109), mačka je človeku enakovreden 
»soigralec«, saj vstopa v ljubezensko zvezo dveh (»Mačka«, str. 47), o strahu in samoti 
spregovori celo pajek (»Pajek«, str. 53 – ta pesem je zelo podobna v tej nalogi analiziranim 
pesmim iz Minut prednosti z živalmi kot govorci!), pesnica se (podobno kot v »Sraki« iz 
prejšnje zbirke) poigrava s klišejskimi predstavami o živalih, jih ironizira in delno razveljavi – 
zvesti pes je poenačen s strahom, ki se neprenehoma (»zvesto«) drži človeka (»Pes«, str. 54, 
podobno poigravanje tudi v »Zajčku«, str. 61, »Kozi«, str. 69) ali pa je narava ponovno 
razumljena v polju erotike in je predstavljena v estetskih kategorijah (»Veverici«, str. 63, 
»Reka I«, str. 111, »Reka II«, str. 113), hkrati pa je živalskemu svetu »od zunaj« pripisana 
nedolžnost in zaceljenost (npr. »Ko se zaljubiš / v svojega psa, [...] / Ko narišeš sliko vseh 
njegovih poti, / lahko položiš / utrujeno glavo / na predpražnik / zaceljenega sveta«, str. 31).  
Peter Semolič (»Dvogovor« ni str.) v pregledu pesniškega opusa Maje Vidmar ugotavlja, da 
»'[o]samosvajanje živali' od naših predstav o njih doseže v Minutah prednosti novo razvojno 
stopnjo: živali so tu že tisti drugi, a so hkrati tudi še persone.« Živali v zadnji zbirki torej niso 
več zgolj prispodobe – mravlja je mravlja, labod je labod – saj pesnica dialoškost in soočenje 
z drugostjo lahko doseže samo z ukinitvijo metaforičnosti (Koprivnikar 262). Te živali so – s 
formulacijo Jureta Detele – bitja iz tujih svetov, ki dobijo svoj glas (Kernev Štrajn ni str.). S 
tem glasom se obračajo na človeka in ga preoblikujejo, ponujajo globlji uvid v stanje sveta. Na 
ta način ohranjanjo svojo enkratnost v razmerju do človeškega sveta. A so hkrati, kot poudarja 
Semolič, še persone, tj. besedilni konstrukt, ki neogibno vsebuje pesnikovo notranjost – pesnik 
se do neke mere vselej predstavi v tistem bitju, ki si ga izbere za svojo persono.65 Lahko pa jih 
beremo tudi kot simbole človeške psihe – v tem primeru gre za neobičajno rabo persone. 
Pesnica »poosebi« neko svoje občutje, svojo psihično vsebino, tako da o njej dá spregovoriti 
živali, kar pomeni, da živali v zadnji zbirki do določene mere še vedno nastopajo zaradi 
določenih značilnosti, ki naj bi jih povezovale s svetom ljudi. Zanimiva je tudi sama izbira 
živali. V zgodnejših zbirkah uporablja (in razdira) stereotipizirane groteskne vidike živali 
 
64 Pesnica pravi, da so ji živali v Kako se zaljubiš s svojo izrazitostjo in prvinskostjo omogočile, da je lažje opisala 
neko čustvo, sestavila celovito sliko (Vidmar in Zor Simoniti ni str.). Se pravi, da gre že za večje odpiranje (na)proti 
živali. 
65 Tako o personi govori že Hegel v Predavanjih o estetiki: »V tem primeru pesnik je in ni on sam; ne prikazuje 
sebe, ampak nekaj drugega in je tako rekoč igralec, ki igra neskončno mnogo vlog, se zadrži zdaj tukaj, potem 
tam, za trenutek zabeleži tukaj prizor, tam skupino, toda zmeraj v to vplete svojo umetniško notranjost, svoje 
občutke in doživetja« (v Pavlič, »Lirika« 228). 
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(kača, kura, krt ...), celo ranjene živali (sinička), v Minutah prednosti pa se njen izbor razširi 
na živali »z roba percepcije« (muha, mravlja, polž, ribe), popolnoma spregledane živali (rak, 
škorpijon), živali, ki se jih stereotipno pojmuje kot nevarne človeku (volkovi) ali pa navadno 
občudovane oz. ljubke živali predstavi iz drugačnega vidika (sinička, srnjaček, labod). Jelka 
Kernev Štrajn (ni str.) piše, da Maja Vidmar v svoji zadnji zbirki izbira prav tiste živali, »ki 
niso ne domače ne divje in pripadajo nedoločljivemu vmesnemu prostoru, v katerem se najlaže 
in najbolj neopazno kršijo živalske pravice.« Iz navedka je mogoče sklepati, da iz teh pesmi 
proseva tudi ekološka ozaveščenost.  
Razvoj odnosa do narave skozi sledeče si pesniške zbirke je kontinuiran – pesnica pristopa do 
živali v grobem ne spreminja, pač pa razvija nekatera njegova stalna jedra, zlasti opazno je 
stopnjujoče osamosvajanje živali od nekih stereotipnih predstav oz. stopnjevanje njihove 




2.2.4 Lirski subjekt 
Celovita sodba o impersonalnosti v poeziji narave zahteva predhodno opredelitev lirskega 
subjekta v poeziji Maje Vidmar nasploh.66  
Njena poezija je prepoznavna po prevladujoči rabi prvoosebnega lirskega subjekta, ki pa ni 
avtorski in osebnoizpoveden, ampak nekako zastrt. Pesmi Maje Vidmar že od prvenca naprej 
delujejo nekoliko objektivno zaradi svoje spoznavne in racionalne trdnosti (Žerjal, »Erotika« 
159), pesnica vzpostavlja določeno distanco do lastnega jaza. Kljub prvoosebnemu lirskemu 
subjektu pesmi torej niso strukturirane kot »razmerje jaza do jaza« (Kermauner 219), pač pa 
so posvečene komunikaciji z drugim (in s spoznanjem, ki ga ta komunikacija prinese, 
usmerjene spet nazaj v jaz) – najsibo to v obliki prvoosebnega dvojinskega (največ v Razdaljah 
telesa) ali množinskega govora (Način vezave), rabe persone in posledičnega eksplicitnega, 
namernega razlikovanja med empirično avtorico in govorcem (v Razdaljah telesa je to moški, 
neki »On«, v Prisotnosti različne osebe – npr. mati, v Sobah mnogo različnih ljudi,67 v Minutah 
prednosti živali) ali pa zelo pogoste rabe različnih protagonistov, ki niso istovetni z govorcem 
(npr. ljubimec v prvencu, Izolda v Načinu vezave, ženska, ki ji moški reže okončine v Ob 
vznožju, v Sobah to postajajo kar prostori, v Kako se zaljubiš živali in krajina ...). V vseh 
zbirkah uporablja tudi drugoosebni govor, s katerim ubesedenega ne pripiše sebi, ampak 
nekomu drugemu (lahko gre za neposredni nagovor – npr. ljubimca v Razdaljah telesa, boga v 
Ob vznožju, nekega ženskega lika v Minutah prednosti ... ali pa za drugoosebni govor kot tak 
– izrazit zlasti v zbirki Kako se zaljubiš) ali pa izstopi iz prve osebe in izreka iz neke izzvzete 
pozicije, brezosebno, hladno kot poročilo (Način vezave, nekaj malega pesmi v Ob vznožju, del 
pesmi v Prisotnosti – tu je izstop iz prve osebe realiziran do konca) (Koršič 267).  
Približevanje impersonalnosti je pri Maji Vidmar vedno v funkciji vzpostavljanja odnosa z 
drugim oz. razpiranja, razširjanja lastnega notranjega sveta (kot tradicionalno iz romantične 
paradigme izvirajočega predmeta lirike) v polje družbenega. V odnosu do narave ga najbolj 
radikalno doseže v zadnji zbirki, kar bomo analizirali v nadaljevanju. 
  
 
66 Pregled bo zelo splošen, saj bi natančnejša sodba zahtevala bolj detajlirano analizo vseh zbirk. 
67 Lucija Stepančič v oceni zbirke Sobe (1671) ugotavlja, da je vračanje k prvoosebnemu govoru zgolj navidezno, 
saj »prevladuje občutek, da se vse skupaj dogaja zelo različnim ljudem v zelo različnih okoliščinah«.  
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3 METODOLOŠKI OKVIR 
 
V uvodu postavljeno tezo bomo ovrednotili z uporabo naratološkega pristopa, prirejenega za 
analizo lirike.68 Naratološki instrumentarij se zdi še posebej primeren za analizo lirskega 
subjekta, ki je glavni predmet naše raziskave, saj omogoča večjo natančnost pri razbiranju oblik 
posredovanja, hkrati pa ponuja komplementarno natančno ožje vsebinsko analizo pesemske 
zgodbe, ki jo potrebujemo za celovito sodbo o razosebljanju lirskega subjekta – naratološki 
pristop namreč omogoča »določitev za liriko značilne subjektivnosti kot operacije, v kateri se 
govorec preskrbi z zgodbo, s katero oblikuje svojo identiteto« (Žerjal Pavlin 287). 
Gre za sorazmerno nov pristop v literarni interpretaciji in literarnoteoretičnih raziskavah 
poezije. Pojavil se je 80. letih prejšnjega stoletja (Hühn in Sommer ni str.), v času povečanega 
zanimanja za teorijo pripovedi, ki traja vse do danes, ko se govori o »renesansi naratologije« 
(A. Koron). Kljub temu da se v strogo literarnoteoretičnih raziskavah poezije govori o obratu 
k naratologiji (Balžalorsky Antić 95), aplikacija naratološke teorije na primere lirske poezije 
ni tako pogosta (Žerjal Pavlin 282). Naratološki pristop k poeziji sodi na področje 
transgenerične oz. čezžanrske naratologije, tj. naratologije, ki iz primarnega raziskovalnega 
polja prozne pripovedi prehaja na liriko in dramatiko, pa tudi druge medijske uresničitve (npr. 
film), družboslovne in naravoslovne stroke (ibid.). V zgodovini naratologije se transgenerični 
pristop »vpisuje v krog tretje, poststrukturalistične, postklasične naratologije oz. teorije 
pripovedi od 90. let 20. stoletja dalje« (ibid.). Transgenerična naratologija temelji na podmeni 
o vseprisotnosti pripovedi – pripoved strukturira izkušnjo in posreduje pomen, pripovednost je 
»najkompleksnejši in najbolj univerzalen način človekovega diskurzivnega predstavljanja, 
tolmačenja in ne navsezadnje strukturiranja ter opomenjanja izkustva in osmišljanja sveta« 
(Balžalorsky Antić 94). Opredeli jo torej kot univerzalno semiotično dejavnost, mdr. značilno 
tudi za liriko.69 Ovrže pogoste predstave o nepripovednosti ali »nezgodbenosti« lirike70  (prim. 
Pavlič, »Lirika« 227) in poudarja, da je temeljne elemente pripovedi – seveda preoblikovane – 
moč najti v vsaki pesmi. Druga tradicionalna opredelitev lirike, ki jo naratološki pristop 
 
68 V mislih imamo lirske pesmi. Naratološki pojmi iz prozne pripovedi so namreč zlahka oz. »mehanično« 
prenosljivi na epske pesmi (Hühn in Sommer ni str.). 
69 Za nazornejšo predstavo: »Narration as a communicative act in which a chain of happenings is meaningfully 
structured and transmitted in a particular medium and a particular point of view underlines not only narrative 
fiction proper but also poems and plays in that they, too, represent temporally organized sequences and thus 
relate 'stories', albeit with certain genre-specific differences, necessarily mediating them in the manner of 
presentation« (Hühn in Sommer ni str.). 
70 Na prisotnost narativnih elementov v liriki – sicer opredeljenih kot subjektivno opisanih dogodkov v pesmih s 
persono – je opozoril že Hegel v svojih Predavanjih o estetiki (v Pavlič, »Lirika« 227–228). 
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demantira, pa je povezana zgolj z dimenzijo posredovanja – neposrednost samopredstavitve 
(govorec je izenačen z avtorjem)71 oz. performativnost poezije »razkrinka« kot namerno 
vzpostavljeno iluzijo. Cilj takšnega pristopa k liriki je konceptualno izboljšanje raziskovanja 
lirike ter ugotavljanje posebnosti pripovednih struktur lirike, »ne da bi s tem hoteli liriko 
združiti s pripovedništvom, kot da med njima ne bi bilo razlik, temveč da bi te razlike postale 
še jasnejše« (Žerjal Pavlin 282). Namen naratološkega pristopa torej ni zanikati razlike med 
tremi literarnimi nadvrstami (Pavlič, »Lirika« 229), pač pa poudariti njihove podobnosti in 
specifike – za liriko naj bi bila mdr. specifična subjektivnost, ki izhaja iz mentalnih ali 
psiholoških pripetljajev v pesmih. (Naratološki pristop torej ohranja tradicionalni pogled na 
liriko kot na najbolj subjektivno vrsto, ki izhaja iz romantične Schleglove teorije.) 
Z narativnim vidikom lirike se ukvarjajo nekateri teoretiki nemško govorečih področij, posebej 
intenzivno Peter Hühn s svojo raziskovalno skupino na hamburški univerzi (Pavlič, »Lirika« 
229). Svoje izsledke je predstavil v kar nekaj člankih, v tej nalogi pa se bomo osredotočili na 
model analize iz članka »Plotting the Lyric: Forms of Narration in Poetry« v zborniku Theory 
into Poetry: New Approaches to the Lyric (2005) in ga na določenih mestih razširili z novejšim 
prispevkom »Narration in Poetry and Drama« (2012), pri terminologiji in njeni opredelitvi pa 
si bomo pomagali s kritično recenzijo Hühnove in Kieferjeve knjige Naratološke razčlembe 
lirske poezije Vite Žerjal Pavlin in člankom »Lirika z vidika univerzalnosti pripovedi« Darje 
Pavlič. 
Hühn ohrani osnovno razlikovanje, na katerega so se naslonili vsi naratološki modeli, tj. 
razlikovanje med dvema osnovnima dimenzijama pripovedi: (1) dimenzijo zaporednosti 
(sequentiality) oz. zgodbo (histoire, story oz. plot)72 in (2) dimenzijo posredovanosti 
(mediacy) oz. diskurza (récit, discourse).73 Pripovednost se vzpostavlja s povezavo med tema 
dvema dimenzijama. Naratološki pristop k liriki temelji na prepričanju, da ti dve dimenziji 
najdemo tudi v lirskih pesmih, te namreč prav tako vsebujejo nize pripetljajev (ponavadi 
 
71 Navidezna neposrednost samopredstavitve pomeni navidezno identiteto govorca in avtorja oz. natančneje – 
»direct, unfiltered communication of experience by an author identified with a speaker as the subject of his 
experience« (Hühn in Sommer ni str.). 
72 Avtor pojma story in plot uporablja enakovredno (Žerjal Pavlin 283), kljub temu, da se izvorno Chatmanova 
pojma razlikujeta. 
73 Najosnovnejša distinkcija med ravnjo zgodbe in ravnjo diskurza (ki bo elaborirana v nadaljevanju) se glasi: 
raven zgodbe (kot niza med seboj povezanih dogodkov, ki si časovno-vzročno sledijo) je abstraktna in 
konstantna, saj ostaja nespremenjena tudi ob prenosu v drugačen medij, nasprotno pa je raven diskurza 
konkretna in variabilna, saj se spreminja s prenosom pripovedi v druge medije. Pripoved, ki jo tvorita ti dve ravni, 




psiholoških oz. mentalnih), ki so smiselno oblikovani in posredovani z različnih perspektiv in 
časovnih točk. 
Pripetljaji se povezujejo v večjo enoto – zgodbo, ki jo definiramo kot časovno zaporedje 
posamičnih pripetljajev. Mehanizme povezovanja pripetljajev Hühn predstavi s konceptom 
sheme, pojmom iz kognitivne psihologije, ki bralčevo dojemanje besedila označuje kot proces 
aktiviranja in apliciranja predhodnega znanja (Pavlič, »Lirika« 231). Bralčeve kognitivne 
sheme, ki jih pridobi iz splošne razgledanosti, življenjskih ali literarnih izkušenj, omogočijo, 
da se pripetljaji v besedilu prerazporedijo v koherentno in pomenljivo pripovedno sekvenco 
oz. zgodbo. Mehanizem apliciranja shem na besedilo je primerljiv Ingardnovemu opisu 
zapolnjevanja praznih mest v literarnem besedilu (bralci s pomočjo shem zapolnjujejo prazna 
mesta v besedilih) (ibid.), le da gre tu za natančnejšo analizo tega, kaj dejansko izvira iz 
bralčeve kognicije. Skratka, ko bralec prebere nek tekst, na podlagi pripetljajev konstruira 
zgodbo – to naredi tako, da nanj aplicira sheme, tekst usklajuje z izkustvenimi kognitivnimi 
parametri (Alber v Pavlič, »Lirika« 387).74 Sheme se nadalje delijo na okvire in skripte. Okviri 
so tematski ali situacijski konteksti (Hühn 150), »stereotipno znanje o prizoriščih, situacijah ali 
temah; iz njih npr. črpamo védenje o tem, kaj lahko pričakujemo, da bomo videli v restavraciji: 
mize, jedilne liste, krožnike itd.« (Pavlič, »Lirika« 231). Skripti konkretizirajo okvire. So neki 
vnaprej znani vzorci, ki narekujejo, kako te okvire predstavimo, »védenje o stereotipnih serijah 
dejanj in procesih, npr. o tem, kaj se bo po vsej verjetnosti zgodilo v restavraciji: naročili in 
jedli bomo hrano« (Pavlič, »Lirika« 231). Še enkrat, pri teoriji shem gre torej za določanje 
bralčevega vložka v proces opomenjanja besedila, zato je uporabnost teorije shem predvsem v 
tem, »da bralec z njeno pomočjo ozavesti, na kakšnem (literarnem, kulturnem, zgodovinskem 
itd.) ozadju poteka njegova interpretacija« (Pavlič, »Lirika« 234). 
Naslednji korak v analizi dimenzije zaporednosti je prepoznava pesemskih izotopij (A. J. 
Greimas) – širših semantičnih polj, v katera se vpisujejo posamezne pomensko sorodne enote 
v tekstu, zlasti retorične figure (npr. metaforizacija, simbolizacija). Izotopije ustvarjajo nove 
tekstualne povezave in niz pripetljajev v pesmi (sekvenco) obogatijo z dodatnimi plastmi 
pomena. 
Kočno določimo še pesemski dogodek, ki je osnovna komponenta pesemske pripovedne 
organizacije (Žerjal Pavlin 284). Gre za prelomno točko v pesmi, točko pripovedi, zaradi katere 
 
74 Napor, ki ga bralec lirike vloži v rekonstruiranje okvirjev in skriptov, je »večji kot pri branju epskih besedil, saj 
so lirska besedila konvencionalno kratka, zgoščena in situacijsko abstraktna« (Žerjal Pavlin 283). 
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je sploh »vredno« pripovedovati. Za določanje mesta dogodka je nujno potrebna predhodna 
prepoznava shem, saj dogodkovnost izhaja iz odklona od pričakovanega vzorca ene ali več 
shem. Dogodek je torej »sprememba iz enega stanja (drže, pogleda, čustva itd.) v drugo« 
(Pavlič, »Lirika« 229). Diferenciacijo dogodkov (glede na to, na katero raven pripovedi so 
umeščeni) je Hühn skozi leta sicer nadgrajeval,75 vendar bomo tu zaradi potreb naše analize 
izhajali iz njegove prvotne oz. osnovne klasifikacije, ki dogodke deli na »zgodbene dogodke« 
(prev. M. O.) (story events) in diskurzivne dogodke (discourse events). »Zgodbeni dogodki« 
(ekvivalentni dogodkom v dogajanjih, events in the happenings v kasnejših razpravah) so 
dogodki v svetu zgodbe s protagonistom kot akterjem. Diskurzivni dogodki – ki jih naše v 
nadaljevanju analizirane pesmi ne vključujejo – pa so umeščeni na raven diskurza z govorcem 
kot akterjem. 
Vsi opisani elementi – sheme, izotopije, dogodki – se konjugirajo v pesemsko zgodbo. Zgodba 
je najvišji in najkompleksnejši makro-strukturni organizacijski princip na ravni predstavljanja. 
Zgodbe v liriki ponavadi predstavljajo predvsem notranje fenomene: ideje, spomine, čustva, 
zaznave, želje, namene in domišljijo, ki jih govorec ali protagonist pripiše samemu sebi kot 
svojo zgodbo v nekem refleksivnem procesu (Žerjal Pavlin 283–284). Preden se premaknemo 
k drugi pripovedni dimenziji, omenimo še, da je dimenzija zaporednosti ključnejša od 
dimenzije posredovanosti, ki je značilna tudi za nenarativna besedila (Žerjal Pavlin 283), pa 
vendar je bila v tradicionalnih analizah doslej zapostavljana (Hühn in Sommer ni str.). 






- »zgodbeni dogodek« (story event) 
- (diskurzivni dogodek – discourse event) 
Preglednica 1: Shema Hühnovega naratološkega modela – dimenzija zaporednosti 
Opis pesemske zgodbe je potrebno dopolniti s specifizacijo oblik in ravni posredovanja v 
pesmi, ki jim lahko pripišemo tehnike oblikovanja zgodbe. Dimenzijo posredovanosti 
opredeljujemo kot izbor, predstavitev in interpretacijo časovnega zaporedja pripetljajev iz 
določene perspektive (Žerjal Pavlin 283). Dimenzijo posredovanosti razdelimo na dva temeljna 
vidika, in sicer na štiri nivoje posredovalnih instanc ter dva načina posredovanja. Instance 
 
75 Kasneje dogodkovnost npr. prepoznava že na sami ravni branja – recepcijski dogodki (gl. Pavlič, »Lirika« 230; 
Hühn in Sommer ni str.; Žerjal Pavlin 284). 
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posredovanja se nahajajo na različnih hierahičnih ravneh: (a) empirični avtor (relevanten le 
toliko, da se ugotovljenim okvirjem in skriptom zagotovi historična verjetnost),76 (b) besedilni 
subjekt (gre za redefiniran pojem v slovenski literaturi bolj uveljavljenega implicitnega avtorja 
in pomeni konstrukt besedila, ki mu pripišemo organizacijo podobja, izotopije in ritmično-
prozodične77 prvine),78 (c) govorec/pripovedovalec, (č) protagonist (glavna oseba v zgodbi).79 
V tej konstelaciji je potrebno podrobneje objasniti instanco besedilnega subjekta. S pozicije 
besedilnega subjekta, ki je hierarhično nad pozicijo govorca, lahko opazujemo govorčeve slepe 
pege (blind spots), torej tiste značilnosti, ki se jih govorec skozi svoj govor ne zaveda – npr. 
protagonist kot navidezni govorec in hkrati oseba v zgodbi ne more zaobjeti vseh vidikov 
svojega govora, denimo metaforičnih. Prepoznava besedilnega subjekta prek različnih 
diskrepanc v besedilih je torej neizogibna interpretacijska funkcija – v kolikor razkriva 
govorčeve slepe pege. 
Drugi temeljni vidik dimenzije posredovanosti predvideva razločevanje med dvema različnima 
načinoma posredovanja – izjavljanjem (voice) in fokalizacijo oz. med agensom, ki izjavlja 
(kdo govori?), in agensom, ki zaznava (kdo čuti?). Izjavljanje je »neposredni jezikovni izraz 
govorečega subjekta« (Žerjal Pavlin 284), fokalizacija pa zaznavna, psihološka, miselna, 
ideološka perspektiva, »skozi katero so predstavljeni, izbrani, oblikovani, lahko tudi vrednoteni 
pripetljaji« (ibid.). Ta dva načina seveda lahko popolnoma sovpadeta ali pa so med njima rahle 
 
76 Pri tej instanci se pokaže nujnost predhodnega poznavanja empiričnega avtorja v kar najširšem še relevantnem 
kontekstu – tega smo zajeli v prejšnjem poglavju. 
77 Iz definicije besedilnega subjekta je mogoče zaznati, da Hühn v svoj naratološki model analize vključuje tudi 
raven artikulacije oz. stila. V članku »Narration in Poetry and Drama« iz leta 2012 jo razloži kot specifiko lirske 
pripovedi. Poudarja, da ritmično-prozodične prvine postanejo pomenljive šele v interakciji s pomensko 
dimenzijo, torej kadar prispevajo k pomenski plati besedila (Hühn in Sommer ni str.). Vita Žerjal Pavlin, ki 
recenzira Hühnovo knjigo iz leta 2005, piše, da »Hühn za liriko značilne formalne načine strukturiranja 
jezikovnega materiala, npr. kitice, verze, rime, ritem in metrum, trope, figure ali skladenjske značilnosti, presoja 
z naratološkega vidika kot predstavljanje ter s tem povezane posredovanosti, saj je njihova pojavnost povezana 
bodisi (redkeje) z govorcem, kadar eksplicitno ali implicitno tematizira sebe kot tvorca besedila, npr. v vlogi 
pesnika kot pri Shakepearu, bodisi (večinoma) z besedilnim subjektom, ki z oblikovanjem jezikovnega gradiva 
lahko posredno vrednoti govorčevo predstavitev, bodisi podpira (npr. Boland, ki z ritmom opozarja na življenjsko 
rutino) ali ruši (npr. Hardy, ki prav tako z ritmom, metrumom in skladnjo pojasni, kako čustvena plat priklicevanja 
spomina zaostaja za miselno platjo)« (Žerjal Pavlin 287). Kljub Hühnovem poskusu zastavitve vseh pesemskih 
vidikov obsegajoče naratološke analize, se zdi, da naratološki pristop neizbežno zanemari neke notranje 
zakonitosti jezikovne artikulacije – kadar te ne vplivajo na semantiko besedila. 
78 »The subject of composition [tj. besedilni subjekt, op. M. O.] [...] is the construct to which the norms inherent 
in the stylistic, rhetorical and tropical organisation of the poetic text are attributable and which may function as 
a means of backgrounding the speaker's stance« (Hühn 152). 
79 »[T]he main figure featured in the incidents narrated« (Hühn 152). 
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časovne ali čustvene razlike (kadar gre za homo- ali avtodiegetičnega pripovedovalca),80 lahko 
pa sta njuna nosilca dve popolnoma različni entiteti.81  
Oba temeljna vidika posredovanosti omogočata prodor »pod navidezno monolitnost 
tradicionalnega monološkega modela pesmi, in sicer tudi v primerih, kjer gre za ustvarjanje 
popolne iluzije o monolitnosti, neposrednosti, spontanosti in avtentičnosti pesemskega 
izjavljanja, na primer v romantičnem modelu« (Balžalorsky Antić 95). (Tradicionalni 
monolitni koncept lirskega subjekta je zgrajen prav na tem na videz monološkem modelu, v 
katerem sovpadejo instance govorca, protagonista, fokalizacije in besedilnega subjekta (ibid.). 
Romantika (kot ključna paradigma za poezijo) namreč sugerira tako identičnost avtorja, 
govorca in protagonista kot tudi sovpad obeh agensov (subjekta izjavljanja in fokalizatorja), in 
sicer prek strategije simultanega pripovedovanja in rabe prve osebe.  
Zadnji aspekt analize pripovednega sestava vključuje prepoznavo časovne organizacije 
dogajanja, torej časa pripovedovanja glede na zgodbo, ter funkcije izbrane strategije 
pripovedovanja za pripovedovalca. Ločimo retrospektivno (pripovedovanje o preteklih 
dogodkih), simultano (govorec pripoveduje sinhrono z dogajanjem, gre za performativno 
prezentacijo zgodbe)82 in prospektivno (»pripoved pred prihodnjim dogodkom, ki se bo ali pa 
tudi ne bo izvršil« (Žerjal Pavlin 287) naracijo. Medtem ko je v prozni pripovedi najpogostejša 
retrospektivna pripoved, v liriki dominira simultana (tudi to je povezano z romantično 
paradigmo ustvarjanja navidezne neposrednosti izrekanja). Pripovedovalec ponavadi izbere 
retrospektivni način pripovedovanja, kadar (si) želi pojasniti nek dogodek iz preteklosti. 
Simultana pripoved bralca sooča s »pravkar« odvijajočo se zgodbo in ga imaginarno vpeljuje 
v razvoj predstavljanega dogajanja. V liriki pogosta kombinacija retrospektivne in simultane 
pripovedi ima vlogo refleksije preteklega dogajanja, ki jo postavlja v sedanjost, pritegnitev 
preteklosti pa služi ponazoritvi. Prospektivna pripoved pripovedovalcu omogoča narativno 
pripravo na negotovo in pogosto strašljivo prihodnost.  
 
80 Homodiegetičen pripovedovalec je del upovedenega sveta, prav tako avtodiegetičen, ki pa je »eno s 
protagonistom, izraženim z zamikom jaz« (Žerjal Pavlin 285). 
81 Takšnega primera Hühn sicer ne omenja, ker svoj naratološki model zgradi zgolj na podlagi pesmi, v katerih 
sta govorec in fokalizator isti »osebi« oz. entiteti. Omenjena konstelacija je resda precej redka v poeziji, vendar 
ne nemogoča – srečali jo bomo tudi v naši analizi. 
82 »The speaker narrates incidents as they occur, enacting or perceiving the story and at the same time 
cummunicating it« (Hühn 158).  
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Dimenzija posredovanosti/diskurz (recit, discourse) 
POSREDOVALNE INSTANCE (agents of mediacy): 
- empirični avtor 
- besedilni subjekt 
- govorec (speaker/narrator) 
- protagonist 
NAČINI POSREDOVANJA (types of perspective): 
- izjavljanja (voice) 
- fokalizacija 
ČASOVNA ORGANIZACIJA DOGAJANJA: 
- retrospektivna naracija 
- simultana naracija 
- prospektivna naracija 
Preglednica 2: Shema Hühnovega naratološkega modela – dimenzija posredovanosti  
Predstavljeni močno diferencirani naratološki model omogoča poudarjeno analitični pristop k 
poeziji, prispeva k njenemu večjemu razumevanju in osvetljuje specifičnosti te literarne 
nadvrste. Hühnov pristop prednjači z nastavki za natančno analizo posredovanja (ti omogočajo 
prepoznavanje za liriko značilne navidezne samopredstavitve) ter z orodji, ki omogočajo 
natančen opis dogajalne plati pesmi (npr. koncept dogodka oz. središčnega mesta v pesmi ter 





4.1 Naratološka analiza izbranega korpusa pesmi Emily Dickinson 
Korpus v nadaljevanju analiziranih pesmi želi biti karseda reprezentativna predstavitev za to 
raziskavo ciljne Emilyjine poezije narave in je izbran na podlagi pregleda celotne (v 
slovenščino prevedene) tovrstne poezije, iz katere jo bilo mogoče izluščiti tri prevladujoče 
skupine oz. tri načine razosebljanja lirskega subjekta. Pri tej delitvi smo izhajali iz že utrjenih 
literarnozgodovinskih obravnav, ki poudarjajo pesničin ambivalenten odnos do narave (opisali 
smo jih v poglavju o predstavitvi Emily Dickinson in njenega ustvarjanja), in jih dopolnili z 
vzorcem, ki ga v tej poeziji oblikuje koncept lirskega subjekta. 
Osredotočili se bomo torej na tiste Emilyjine pesmi o naravi, ki nihajo med občudovanjem 
njene lepote in nelagodjem ob njenih skrivnostnih, potencialno uničujočih vidikih. Kot 
strategijo spopadanja zlasti s temnejšimi vidiki narave bomo predstavili različne načine 
distanciranja od njih. Največ pozornosti bomo posvetili distanciranju v obliki razosebljanja 
lirskega subjekta, ki se dogaja v treh prevladujočih oblikah (in treh različnih stopnjah). Te bodo 
glavni kriterij za razvrstitev pesmi v tri skupine: pesem podoba, pesem alegorija in pesem 
vložnica. Vsako skupino bomo ponazorili z naratološko analizo ene izmed bolj antologiziranih 
pesmi in ob tem zgolj omenili še nekaj drugih primerljivih pesmi. Pri izboru pesmi smo v 
namene prikaza prereza pesničine poezije narave skušali – kolikor je bilo to mogoče – zajeti 
celoten razpon pesničinega ustvarjalnega obdobja. Izbrali smo pesem iz začetka (»Luč se nagne 
v svojstven Kot«), srede (»Skoz Travo se pripelje«) in zaključka (»Je Pot, ki se Razblinja«) 
njenega ustvarjanja. Izbrane pesmi so, skratka, rezultat »presejanja« skozi tri sita: tematskega 
(pesmi, v katerih je izražen ambivalenten odnos do narave), tistega, ki je povezan z načinom 
izrekanja (impersonalnost), in kronološkega (prerez celotnega ustvarjalnega obdobja). 
Napovedana analiza bo zajela obe temeljni dimenziji pesemske pripovedi, tj. zaporednost in 
posredovanost, saj nas zanima celovita slika razosebljanja (povezava med obema dimenzijama 
je, kot smo to opredelili v kontekstualnem uvodu, ključna, govorca namreč rekonstruiramo iz 
pesmi, iz zgodbe, s pomočjo katere se sploh vzpostavlja). Pri prvi pesmi se bomo skušali čim 
bolj držati zaporedja korakov analize, kot smo jih predstavili v poglavju »Metodološki okvir«, 
kasneje pa se bo zaradi lažjega osmišljanja naratoloških konceptov proces analize prilagajal 




4.1.1 »Je Pot, ki se Razblinja« (1463) 
 
Je Pot, ki se Razblinja, 
Kolo, ki se vrti – 
Smaragdni lesk pozvanja – 
Karmin Zavalovi – 
V Grmovju si popravlja 
svoj Venček skuštran Cvet – 
iz Tunisa gre pošta 
na Jutranji Izlet – 
(Ok. 1879) 
Dogajanje v navedeni pesemski miniaturi je predstavljeno precej zastrto. Razberljivi so edinole 
nekakšni opisi gibanja, ki so prepoznavno umeščeni v jutranjo naravo. Pesem bralca načrtno 
postavlja pred veliko odprtih mest, saj je napisana v formi uganke. Bralčev vložek v obliki 
inferiranja shem je tako mnogo večji, kot je to nasploh značilno za poezijo. 
Pesem z zamolčanjem jedra oz. ključne figure, ki je nosilka v besedilu predstavljenih atributov 
in katere določitev bi opisane pripetljaje povezala v koherentno zgodbo, torej sledi ključnim 
konvencijam uganke, »vendar je avtoričin jezik to pot tako ekspresionističen« (Grošelj, 
»Emily« 199), da težko uganemo, o čem govori. Za to je potrebna referenca na instanco 
empiričnega avtorja, ki odloči, katera shema je v tem primeru aplikativna, tj. historično 
verjetna. 
Emily sicer ni naslavljala rokopisov, ki jih je vezala v snopiče, tu in tam pa jih je, priložene v 
pismu, vendarle opremila z naslovom. Obravnavano pesem je na primer v pismu Higginsonu 
naslovila »Kolibri« in ta se – kljub temu da je »uradni« nabor pesmi črpal izključno iz 
pesničinih neodposlanih in nenaslovljenih rokopisov – kot »alternativni naslov« pojavlja v 
vseh interpretacijah in tekstoloških opombah. Svojih pesmi sicer ni pripravila za objavo, edina 
oblika »objave«, ki ji je ustrezala, je bila pisemska (Sewall 3), zato lahko sklepamo, da je naslov 
v tem primeru razumela kot za razumevanje pesmi ključen paratekst. S tem pa je referiranje 
nanj dodatno utemeljeno. 
Naslov torej hitro zgladi odprta mesta v pesmi in je dovolj oprijemljiva točka za določitev shem 
(še več, z upoštevanjem naslova se spremeni tudi oblika pesmi – iz uganke v pesniško 
definicijo, eno izmed Emiliyijin najbolj priljubljenih oblik). Okvir v tej pesmi sestavljajo 
kolibri, grmovje in cvet. Pripadajoči skript predstavlja konkretizirano, tudi metaforično 
popisovanje kolibrijeve sposobnosti zelo hitrega premikanja, skorajšnjega izginjanja. V 
besedilu predstavljena narativna sekvenca torej sestavlja podobo kolibrijevega hitrega preleta 
pokrajine – njegove nenadne pojavitve in končnega izginotja. 
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Pesem je kljub svoji drobnosti bogata s pomeni in pomenskimi odtenki – v vsaki vrstici 
srečamo metaforično/metonimično izražen nek nov vidik kolibrijeve izredne hitrosti in 
razblinjanja, kar prepoznavamo kot temo besedila: »Pot, ki se Razblinja«, »Kolo, ki se vrti«, 
»Smaragdni lesk pozvanja«, »Karmin Zavalovi«, »iz Tunisa gre pošta / na jutranji izlet«, 
»skuštran Cvet«.83 Temo hitrosti in razblinjanja najbolj učinkovito zgosti metafora kolibrija na 
začetku pesmi: »Je Pot, ki se razblinja«. Za navedenimi podobami lahko zaznavamo določeno 
fascinacijo nad skrivnostnostjo in nerazumljivostjo kolibrijeve »nadnaravne« sposobnosti 
hitrega prhutanja in s tem navideznega razblinjanja, vzvodi zanj namreč ostajajo nepojasnjeni 
– pesem je impresija iz narave, ki ne posega v to iluzijo, pač pa se odlikuje zgolj z natančnostjo 
opisa videnega oz. slišanega.84 
Opis kolibrija pa ni dokončno izčrpan s temo hitrosti oz. razblinjanja. Bolj niansirano sliko 
ustvarja izotopija, ki kolibriju pripisuje dragocenost in privlačnost. Kolibrijevo perje je 
prepoznano v prefininjenih odtenkih smaragda in karmina. Poleg implicirane dragocenosti, ki 
barvi povezuje z dragim kamnom in redkim barvilom, izstopajoči in močni barvi še dodatno 
poudarjata kolibrijevo močno vizualno pojavnost. Izrazite vizualne in celo sinestetične podobe 
(»Smaragdni lesk pozvanja«) ptice so nekakšen govorčev zaslon pred pretirano osebno 
izpovednostjo. V ospredje sicer stopajo njegove zaznave (entiteti govorca in fokalizatorja sta 
izenačeni), vendar te delujejo objektivno oz. impersonalno, saj so poudarjeno čutne, 
govorec/fokalizator namreč v ospredje postavi protagonista pesmi, tj. kolibrija.85 S tovrstnim 
objektivnim načinom pisanja se pesem uvršča v zvrst pesmi podobe, tj. pesmi, »ki distancirano, 
na videz objektivno predstavlja kak predmet, stvar, živo bitje, večidel s simboličnim 
pomenom« (»predmetna pesem« 191). 
 
83 Medtem ko angleški izvirnik nominalno naniza kronološko zaporedne pripetljaje, slovenski prevod na teh 
mestih (zaradi narave slovenskega jezika) ponuja glagolske ustreznice, kar dodatno, globinsko pomensko, na 
ravni glagola kot besedne vrste, ki označuje dejanje oz. dogajanje, sugerira dinamičnost opisa.  
84 Kolibrijevo prhutanje lahko doseže kar do 80 nihljajev na sekundo. »'Hummingbirds,' Crawford Greenwalt 
writes, 'have the highest energy output per unit of weight of any living warm-blooded animal.' With bodies 
averaging two to three inches long, they are extremely difficult to see, both because of the peculiar directionality 
as well as speed of their flight. (Unlike other birds, hummingbirds can not only hover in place, but fly backwards. 
You are as likely to become aware of them by the light flashing from their irridescent feathers or by the 
resonance of their hum (a low buzzing caused by the rapid beating of their wings) as by actual sighting« (Bennett 
98). 
85 Prav takšno pesniško prakso razbira D. Mitchell (148), ki analizira socialne konotacije Emilyjinega besedišča, 
konkretno tistega v pesmih z rožami: »Flowers provide Dickinson with a vehicle for discussing and distancing 
herself from some of her central concerns, for example, the transcience of life and the importance and fragility 
of beauty. By 'distancing' I mean [...] [that] she discusses matters of weight at a remove so that their implications 
are less immediate and makes the discussion less intimate or self-referential.«  
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Kolibri torej skoraj povsem zavzame zaznavno polje fokalizatorja (z izjemo ene preusmeritve 
fokusa na cvet). Njegova izrazita pojavnost je na ravni posredovanosti poudarjena tako da, kot 
rečeno, med načinom posredovanja, tj. med glasom in fokalizacijo, ni nikakršnih časovnih (in 
tudi čustvenih) diskrepanc, kar rezultira v simultanem aktu naracije. Govorec opisuje 
pripetljaje, ki se odvijajo istočasno kot samo pripovedovanje. Besedilo ustvarja vtis 
govorčeve/fokalizatorjeve potopljenosti v čutne zaznave in s tem vtis o neposrednosti 
dogajanja. Tehniko simultanega pripovedovanja govorec uporabi premišljeno, svojo izkušnjo 
(presenečenja nad kolibrijem) želi v kar največji meri deliti z bralcem. Na ta način ga pritegne 
v »pravkar« odvijajočo se zgodbo.86 Prek simultanega pripovedovanja je bralec v razvoj 
dogajanja udeležen prav toliko kot prek pričakovanega angažmaja pri razreševanju uganke. 
Vrnimo se k dimenziji zaporednosti. Do sedaj navedene metafore, metonimije in izotopija so 
izkazovale govorčevo/fokalizatorjevo očaranost nad kolibrijevim letom in njegovim barvitim 
perjem. V naslednjih podobah in ironičnem govorčevem tonu je omenjeni idealizirajoči odnos 
problematiziran. Po opisu dramatično nenadne pojavitve kolibrija se fokus preusmeri na cvet, 
iz katerega je ptica posrkala nektar (spet zelo ekspresno, saj samo pitje sploh ni opisano – da 
je šlo zanj, razbiramo iz dokazov, ki jih je za seboj pustil kolibri, ki je medtem že izginil). Cvet 
si popravlja liste, ki jih je razkuštral kolibri. Na prvi pogled je zaznati igriv in lahkoten ton 
(proti prejšnjemu vzvišenemu), ki ga bomo po sledeči analizi podobja in besedilnega subjekta 
lahko upravičeno označili za ironijo. 
V zamolčanem aktu srkanja nektarja oz. opisu njegovih posledic lahko razbiramo seksualne 
konotacije, ki pogosto spremljajo ta motiv tudi v drugih pesmih Emily Dickinson (npr. »Raj 
počasi pridi« (211), »Če bi Zvončica odpela« (213)). Te konotacije nas, kot bomo skušali 
utemeljiti v nadaljevanju, napeljujejo na sum o posilstvu. Cvet je po kolibrijevem srkanju »iz 
reda«, popravlja si neurejene liste, morda si želi vrnitve k prejšnji statičnosti, skratka, kolibri 
ga je zmedel. K branju, podloženemu s seksualnimi konotacijami, nas spodbujajo prvotna 
kolibrijeva privlačnost, večvrednost v primerjavi s preprostim, majhnim (»venček«) cvetom,87 
popolna dominanca nad okoljem (ki se pokaže tako, da kolibri popolnoma zavzame 
opazovalčev fokus) in s tem cvetom, suverenost ter nonšalanca, brezobzirnost do majhnih bitij, 
ki jih lahko izkoristi za svoje potrebe (vse našteto sestavlja izotopijo moči). Te kolibrijeve 
 
86 Zanimivo je, da je pesnica v neki pripombi o svojem razumevanju receptivnega učinka, ki naj bi ga imela dobra 
poezija, poudarila prav takšno intenzivno doživljanje zapisanega: »If I feel physically as if the the top of my head 
were taken off, I know that is poetry. These are the only ways I know it« (Baker 84).  
87 Kljub temu da je kolibri v resnici drobcena žival, v pesmi ne deluje tako, ker mu je posvečenih toliko opisov. 
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lastnosti same po sebi še ne povedo prav veliko o seksualizaciji opisa, nam pa le-tega sugerira 
siceršnji Emilyjin odnos do erotike, ki ga je izrazila v številnih pesmih. Nerealizirano ali celo 
nasilno erotično dejanje je vedno opremljeno z opisi moške dominance in moči, zanj je torej 
kriv moški (Griffith 150 in Bennett 158–159; 178–180). Nadalje, moškega pogosto prezrcali v 
podobe iz narave, ki implicirajo hkratno privlačnost in uničevalnost. Ta skoraj patološki odnos 
najbolj znamenito uprizarja pesem »Sem vstala Zgodaj – Vzela Psa« (520), v kateri lahko 
beremo tesnobno izpoved o posilstvu, ki ga nad pripovedovalko zagreši morje.88 
Govorčevo – z ironijo prikrito – nelagodje ob opisu cveta dokazuje tudi analiza besedilnega 
subjekta, ki mu pripisujemo organizacijo podobja. Določitev besedilnega subjekta predstavlja 
neizogibno interpretacijsko funkcijo, saj omogoča razkrivanje govorčevih slepih peg. Na 
govorčevo nelagodje najprej kaže zamolčano srkanje oz. metaforično onečaščenje, ki ga 
implicira urejanje cvetnih listov, nato pa še antropomorfizacija rože. Figura antropomorfizacije 
predstavlja pomembno mesto v tekstu, saj se skoznjo pokaže eksplicitnejša prisotnost govorca 
– lahko bi rekli, da govorec do cveta čuti določeno empatijo, se z njim identificira (in ne s 
kolibrijem, ki ga »objektivno« opisuje) (Mordecai 25), česar pa ne razkriva na sami besedni 
ravni, torej skozi svoj glas, ampak skozi podobo, katere nosilec je besedilni subjekt. Hkrati pa 
določeno distanco vzpostavlja z ironijo, ki je v vlogi zanikanja usodnosti dejanja. Govorčeva 
slepa pega je torej zamolčanje posilstva, saj bi to v nasprotnem primeru tvegalo bolečo 
izpostavljenost. 
Na ključnost tega mesta pesmi opozarja tudi njegova povečana dogodkovnost. Opazujemo 
namreč spremembo iz enega stanja (razpoloženja, drže) v drugo, od občudovanja do bolečine. 
Če bi ta del brali brez upoštevanja seksualnih konotacij, torej zgolj kot kolibrijevo izginotje, bi 
bila dogodkovnost zelo zmanjšana, saj izginotje ne predstavlja odstopa od pričakovanega 
vzorca pripetljajev, ki jih vase zajema skript (ker je kolibri tako hiter, pričakujemo, da se ne bo 
dolgo mudil na enem mestu). Prepoznani dogodek posilstva vpliva tudi na vzvratno branje 
pesmi, poprejšnjo očaranost nad skrivnostjo kolibrijevega razblinjanja lahko zdaj beremo kot 
 
88 »[H]er total view of masculinity had to be compounded of awe and bitterness [...] her resentment of man 
erupts; and in poem after poem masculinity is equated with power, and power becomes the right to imperil or 
destroy a weaker being. This describes exactly a motif in child poems, a motif which cast the child's molester as 
a masculine sea and the corrupter of the little maid's faith as a specifically masculine God. The pattern is 
repeated in some of her descriptions of nature – maidenly flowers are scourged by a male frost, the lady poet 
herself is routed by a masculine snake, the masculinity of the destructive wind is emphasized [...] The violated 
are always feminine figures. Obviously, the poems are made what they are by fear« (Griffith 169–171). Na 
drugem mestu: »Emily Dickinson's dread of generalized masculinity plays a vital role throughout her poetry, it is 
often transffered to nature [...]« (Griffith 177). Griffith za takšne maskulinizirane podobe iz narave navaja primer 
zvončnice v pesmi »Če bi Zvončica odpela« (str. 21) in kače v »Pozimi sredi Sobe« (str. 125) (177–179). 
47 
 
načrtno in zlonamerno ustvarjanje iluzije. Narava tako rekoč zanalašč manipulira s človekom, 
in sicer tako, da ga oropa možnosti prepoznavanja in razumevanja njenih procesov. 
Pesem se konča z nekakšnim povzetkom celotne izkušnje, razširjeno metaforo kolibrija. 
Omemba Tunisa je aluzija na Shakespearjevo igro Vihar (The Tempest), na komentar o tem, 
da pošta iz Neaplja v Tunis ne more prispeti zaradi prevelike razdalje (Mordecai 26). Ta 
povezava se vrača k začetni vedrejši sliki kolibrija. Ponovno utrjuje njegovo izjemno 
sposobnost hitrosti ter izginjanja (Shakespearjeva igra je polna iluzij in razblinjajočih duhov 
(Pickard 60)) in dragocenost (vzpostavljena je asociativna povezava med kolibrijevim 
karminastim perjem in Tunisom, ki je imel v 19. st. monopol nad pridelavo dragocenega 
karmina),89 hkrati pa – tokrat nevtralno, pa vendar obteženo s poprejšnjimi namigi na 
mračnejšo plat kolibrija – poudarja njegovo popolno obvladovanje narave in suvereno 
prepričanost v lastno moč (Mordecai 26). 
*** 
Razosebljanje je v tej pesmi torej doseženo z izbiro zvrsti pesmi podobe, ki je eden izmed 
možnih načinov objektivnega pisanja.90 Osebna izpovednost je zreducirana s pomočjo 
posredovanja čutnih zaznav (kolibrijevega prhutanja, njegove barve, zvoka). Fokus se usmerja 
navzven, ven iz pripovedovalčevega notranjega sveta – v ospredju je čutnost, opazovalec želi 
biti umaknjen v ozadje, v ta namen pa pesnica razloči instanci govorca in protagonista (ne 
sovpadeta). Do dogajanja je vzpostavljena čustvena distanca, ustvarja se vtis objektivnosti. 
Izbira tega načina impersonalnosti je povezana z ravnjo zgodbe, natančneje s shemo pesmi, z 
odločitvijo za pesniški opis kolibrija. Pesnica si prednostno prizadeva za verodostojno 
predstavitev živali, čustveni odziv ob »srečanju« s kolibrijem – kolikor se ta razkriva skozi 
čutne zaznave – je pri tem nekakšen neizogiben »stranski produkt«. Poleg tega izbiro pesmi 
podobe narekuje že sam fizični ustroj kolibrija. Gre za eno najhitrejših živali, njeno gibanje je 
sila težko opisati, za to je potrebna pozornost na detajle in popolna potopitev v njegovo fizično 
pojavnost. Nadalje je ta izbira komplementarna pesničinemu odnosu do narave, kot se izkazuje 
v tej pesmi. Narava je po eni strani skrivnost, kolibrijevo hitro gibanje je nepojasnljivo in 
pripovedovalec ga kot takega tudi ohranja. Pesem ničesar ne razlaga, pripovedovalka ne 
 
89 Karmin je dragoceno škrlatno barvilo, ki se pridobiva iz žuželke košeniljke, prvotno živeče v (sub)tropskem 
podnebju v Južni Ameriki in Mehiki, v 19. stoletju pa prenešeno v Gvatemalo, Kanarske otoke, Španijo in severno 
Afriko (https://sl.wikipedia.org/wiki/Ko%C5%A1eniljka).  
90 Naj zgolj naštejemo še nekaj najbolj znanih pesmi, ki bi jih lahko uvrstili v to skupino: npr. pesmi, ki opisujejo 
dnevni obhod sonca: »Že veš, kako je Sonce vzšlo?« (str. 42), »V Zlatu vzplamti in ugasne v Škrlatu« (str. 27); 
pesmi, ki se posvečajo majhnim živalicam: »Po potki je prihajal Ptič« (str. 52).  
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inferira iz svojega lastnega mentalnega sveta,91 gre zgolj za (sicer metaforizirano) impresijo iz 
narave. K naravi pristopa na spoštljiv način in ji pušča avtonomnost – to se kaže tudi v tem, da 
kolibri ni (zgolj) simbol. Za podobami, za katere se »skrije« pripovedovalec, je mogoče zaznati 
njegovo fascinacijo nad naravo, denimo nad njeno estetskostjo (izotopija dragocenosti in 
deloma tudi izotopija moči) – gre za razkrivanje pripovedovalca, ki ne more biti preseženo niti 
v predmetni pesmi, saj v njej opazovalec podobo pusti kot prispodobo za svoje občutje 
(opazovalec se sicer umakne v ozadje – ampak na ta način – sicer zgolj posredno – o sebi pove 
več, predvsem pa na drugačen način). Nekaj inferiranja v obliki projekcije govorčevega 
lastnega sveta na naravo je morda zaznati v antropomorfizaciji cveta, kjer se pripovedovalec 
malo bolj razkrije (to nam omogoča prepoznati analiza besedilnega subjekta), kar pa to pot 
pomeni odstopanje od (strogo razumljenega) zvrstnega vzorca predmetne pesmi. V tem dejanju 
se razkriva druga plat pesničinega ambivalentnega odnosa do narave. Ta odnos sestavlja že 
omenjena fascinacija nad skrivnostnim, nerazumljivim delovanjem narave in hkrati strah pred 
njeno uničujočo močjo. Lirski subjekt ne idealizira narave, v naravi ni harmonije. Obenem pa 
tudi omenjeni strah ni izpovedan brez nekakšne govorčeve zaščite pred njim, ki je dosežena s 
pomočjo ironije in zgoraj opisanega verodostojnega posredovanja zunanjih, čutnih zaznav. 





91 To je povezano tudi z intenco po »demokratičnosti« pesmi, po deljenju zaznave z bralcem in izogibanju neke 
privzdignjene pozicije, ki bi temeljila na pripovedovalčevi večvednosti. 
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4.1.2 »Luč se nagne v svojstven Kot« (258) 
 
Luč se nagne v svojstven Kot 
v Zimskih Popoldnevih – 
stisne nas in Obteži 
kot Cerkveni Spevi – 
 
Rani nas kakor Nebo – 
brazgotin ne vidiš, 
le razliko notranjo, 
kjer so Smisli, skriti – 
 
Zanjo ni učitelja – 
je Pečat Obupa – 
kot bi usekala skoz Zrak 
iz višave muka – 
 
Ko napoči, skrepeni 
Krajina – in Senca – 
ko odide, je kot Dalj 
Smrtnega pogleda – 
(Ok. 1861) 
Izkušnja narave v tem besedilu vznika iz globljih, celo spiritualnih, predvsem pa mračnejših in 
skrivnostnejših ravni zaznave. 
Izrekanje ponovno motivira sprememba v naravi – svetloba ob zimskih popoldnevih posije pod 
posebnim kotom, kar v opazovalcu sproži veliko stisko, ki se stopnjuje v obup ter popolno 
grozo smrti. V tem dogajanju zaznavamo dva različna, med seboj tesno povezana niza 
pripetljajev, t. i. narativni sekvenci – prva se nanaša na realno pojavnost zimske svetlobe (njeno 
osvetlitev in končno zamračitev prostora) in prek preusmeritve fokusa na opazovalčev notranji 
svet prehaja v drugi niz pripetljajev (reflektiranje bolečine in misel na smrt, ki ju sproži pojav 
svetlobe). Na prvo sekvenco lahko apliciramo naslednje sheme: okvir sestavljata sončna 
svetloba in senca, pripadajoči skript (ki pomeni stereotipizirani proces predstavitve tega 
okvirja) pa predstavlja spreminjanje oz. postopno ugašanje svetlobe. Sheme druge sekvence so 
kompleksnejše (in jih bodo eksplicirale šele izotopije): v okvir se povezujejo notranja 
bolečina/ranjenost in smrt, skript pa je stopnjujoče negativno čustvovanje, ki ga sproži slutnja 
smrti.92 Ko povežemo obe sekvenci, lahko jasneje opredelimo »ogrodje« pesmi, in sicer gre za 
 
92 V literaturi se pojavlja tudi interpretacija, ki »Luč se nagne v svojstven Kot« bere kot metaforičen prikaz 
umiranja. Ta interpretacija se opira predvsem na zadnji verz pesmi, ki je razumljen kot izgubljanje zavesti 
umirajočega. Pomislek v zvezi s takšnim branjem se odpira ob primerjavi te pesmi z njej podobnimi (npr. »Čutila 
v Glavi sem Pogreb« (280), »Po bolečini čustvo zleseni« (341)), kjer je razdelana podobna agonija duševnega 
trpljenja – brez kakšnih jasnih teženj po namigovanju na umiranje. Nasprotno pa pesmi o pripovedovalčevem 
lastnem umiranju le-tega predstavijo nekako lahkotno (Griffith 126–137). Resda pesnica ni konsistentna v svojih 
stališčih do katerekoli izmed svojih pesniških tem, pa vendar je ta vzorec tu jasno prepoznaven.  
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pripovedovalkino ponotranjenje zunanjega spreminjanja svetlobe v obliki refleksije učinkov te 
svetlobe na njeno duševnost (povezava med sekvencama je torej svetloba). 
Skozi izotopije opazujmo pripovedovalkin odnos do narave. V prvi kitici je izražena usodna 
povezanost človeka in narave (to tudi omogoča povezavo med sekvencama). Sprememba kota 
svetlobe namreč sproži krizno stanje, saj popolnoma spremeni pripovedovalkino perspektivo 
na stvari, te se kažejo drugače kot običajno (dovršniki implicirajo nenaden »vdor« svetlobe v 
prejšnjo statičnost), preveva jih obup. Naravi je pripisana destruktivnost (najfrekventnejša 
izotopija): »stisne«, »obteži«, »rani«, »brazgotine«, (metaforično »notranja razlika«), »pečat 
obupa«, »usekala«, »muka«, (metonimično pa še »skrepeni krajina« in metaforično »notranja 
razlika«, »senca« in »dalj smrtnega pogleda«). Znotraj izotopije destruktivnosti razbiramo 
vzorec, ki označuje nenadnost uničujočega posega narave in s tem opazovalkino pomanjkanje 
kontrole nad naravnimi silami: dovršniki »stisne«, »obteži«, »rani«, »usekala« in metaforično 
še »pečat«, »pogled«, »zanjo ni učitelja« (tj. ni nobenega opozorila na nevarnost). Tema dvema 
sklopoma pomenskih vidikov se približujejo še podobe, ki naravi pripisujejo nenavadno moč: 
»rani kot Nebo«, »krajina skrepeni« in že sama podoba luči, ki v neki splošni zavesti pomeni 
silo, ki lahko prodre kamorkoli. Vendar moč, ki je v pesmi pripisana luči, vsaj delno nasprotuje 
običajni (zunajliterarni) izkušnji šibkosti zimske svetlobe. To potezo lahko razumemo kot 
premeščanje poudarka na človekovo šibkost – narava je poudarjeno močna ravno v območju 
človekove šibkosti, njena uničevalnost človeka namreč preplavi z obupom in celo 
prestrukturira njegovo percepcijo. 
Izrazito negativno nastrojenost do svetlobe omilijo religiozne konotacije (»Cerkveni Spevi«, 
»Nebo« (orig. »Heavenly«), »iz višave«, morda tudi »Smisli«, »Dalj Smrtnega pogleda«), ki 
spreminjanju svetlobe pripisujejo nekakšno obrednost, dogajanje deluje zelo svečano. V zgoraj 
opisani odnos človek – narava vnašajo ambivalenco, ki je najbolj zgoščeno prikazana v drznih 
podobah luči, ki nas stisne in »Obteži kot Cerkveni spevi –«, »rani [...] kakor Nebo« in useka 
iz višave kot muka. Bolečino torej spremlja nekakšen pridržan dih občudovanja, občutek 
vzvišenosti in pomenljivosti naravnega pojava. Kljub temu prevladajo mračnejši podtoni 
prizora, ki jih dodatno utrjuje prehod iz (šibke) svetlobe v temo (»Senca«). V tisti poeziji Emily 
Dickinson, ki tematizira spreminjanje svetlobe, je prehod v temo vedno negativno označen. 
Tako je na primer v pesmi »V Pomladi Luč prebiva« občutek izgube eksplicitno povezan z 
izginotjem marčevske svetlobe. Religiozne konotacije pa napeljujejo še na neko drugo možnost 
opomenjanja besedila, ki je povezana s pesničinim dojemanjem narave kot (alternativne) 
religije – nenavadni svetlobni pojav zaradi njih (pa tudi zaradi svoje nenadne pojavitve) deluje 
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kot Božje sporočilo oz. znamenje. Luč je tako stereotipno povezana s hipnim umskim 
razsvetljenjem (metaforično ga signalizira tudi okvir prve sekvence) in kljub temu, da rani, 
obeta izhod iz tega trpljenja z večjim razumevanjem naravnih procesov, prek njih pa Božjega 
delovanja; obeta skratka neko duhovno spoznanje. Toda do njega ne pride, saj narava deluje 
izključno destruktivno. Prav v ta namen tudi zavaja pripovedovalko (»brazgotin ne vidiš«) in 
jo zapusti še bolj dezorientirano kot na začetku, saj jo pušča brez odgovorov, njena vprašanja 
se množijo, na koncu je namreč postavljena celo pred največjo uganko smrti – poslednjega 
Božjega znamenja, ki ga ni moč razvozlati. Na načrtnost takšnega posega v človekovo 
duševnost morda kaže antropomorfizacija luči in smrti. Delovanje narave in Boga ni samo 
misteriozno, ampak (posledično) tudi načrtno destruktivno. Pesem govori o stiski človeka, ki 
je v takšnem univerzumu popolni tujec. 
Bežno smo se že dotaknili slutnje smrti na koncu. Pojenjanje svetlobe in zimsko krajšanje 
dneva pripovedovalko napelje na misel o lastni smrtnosti. Konec pesmi pravzaprav priča o 
edinem spoznanju, ki ga človeku prinese izkušnja narave. To je globok razkol, ki ga ustvarja 
nasprotje med človekovo minljivostjo in večnostjo narave (pripravlja pa ga nasprotje med 
njegovo šibkostjo in njeno močjo). Luč se bo jutri vrnila (pomenljivo je omenjanje več zimskih 
popoldnevov na začetku – implicirana je ponavljalnost), za človeka pa to ni tako jasno. 
Predvsem pa ni jasno, zakaj mora biti tako, kakšna Božja logika stoji za tem »redom«. Na 
koncu besedila smo soočeni s totalno grozo tega spoznanja, izginejo namreč celo religiozne 
podobe. 
Pravkar obravnavano mesto je pesemski dogodek, ki je postavljen v zadnji dve vrstici besedila 
in v drugo sekvenco. V prvi sekvenci se ne zgodi nič »nepričakovanega«, luč izgine v skladu 
z znanim vzorcem spreminjanja svetlobe. Izginotje luči v pripovedovalki vzporedno sproži 
misel na smrt in tako aktivira drugo shemo in posledično drugo sekvenco. Kombinacija dveh 
shem (in »pretvorba« oz. izbris religioznih izotopij) ustvarja lirsko dogodkovnost, z njo pa je 
utemeljen sam »obstoj« pesmi. 
Na koncu še k dimenziji zaporednosti. Z razdelitvijo zgodbe na dve sekvenci je usklajena tudi 
menjava protagonistov. V prvi sekvenci je protagonist zimska luč, v drugi pa govorec, izenačen 
s fokalizatorjem (ta ostaja nespremenjen skozi celotno besedilo). Govorec/fokalizator v drugi 
sekvenci sicer preusmeri fokus na svojo notranjost, vendar ga hkrati razširja s stalno referenco 
na prisotnost luči v »ozadju« (npr. ko pravi, da bolečina »[useka] skoz zrak«), zato ne moremo 
pritrditi nekaterim zgodnejšim interpretom pesmi, ki so zanikali »fizičnost« prizora in ga 
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postavljali izključno v govorčev/fokalizatorjev mentalni svet (Mordecai 27), luč pa razumeli 
kot simbol, pač pa ju moramo obravnavati enakovredno93 – pesem je svojevrstna alegorija, »saj 
se ob spreminjanju svetlobe spreminja tudi opazovalkino občutje minljivosti in transcendence« 
(Grošelj, »Emily« 201–202). »Luč se nagne v svojstven Kot« povsem ustreza definiciji 
alegorije iz leksikona Literatura, ki jo opredeli kot »[...] predstavljanje pojmovno-idejnega 
sveta s pomočjo konkretnih podob, likov, prizorov; pri tem pomen podobe ni jasen iz nje same 
ali vsaj prosojen (kot pri simbolu), je torej brez lastnega življenja, razumljiv samo iz pojma, ki 
ga predstavlja« (»alegorija« 12). 
Kljub temu da je govorec avtodiegetičen in tako veliko bolj prisoten kot v »Kolibriju«, je 
nekoliko neoseben, saj se eksplicitno (pronominalno) pojavi zgolj dvakrat in še takrat uporablja 
izključno množinsko obliko (»nas«), v šesti vrstici celo drugoosebni govor (drugoosebni govor 
je eden izmed načinov razosebljanja, saj govorec z njim upovedeno dogajanje pripisuje neki 
drugi – pogojno rečeno nagovorjeni osebi), s čimer izraža prepričanje v univerzalnost opisane 
izkušnje94 in kar je pomembnejše – do nje vzpostavlja distanco. Tovrstna »neosebnost« je 
govorčev obrambni mehanizem pred naravo, ki mu predstavlja vir bolečine in groze, kot smo 
to prikazali v analizi podobja. Vtis univerzalnosti ustvarja tudi nekoliko netipična simultana 
tehnika pripovedovanja – čeprav gre za rabo sedanjika, ki načeloma ustvarja vtis časovne 
izenačenosti dogajanja in pripovedovanja o njem, je v tej pesmi ustvarjena univerzalna 
situacija, tj. situacija, ki se vedno znova ponavlja (najbolj očitno je to doseženo z množinsko 
zvezo zimskih popoldnevov, pa tudi npr. z religioznimi podobami, ki ustvarjajo obredno 
ozračje).  
Besedilni subjekt je izstopajoč v aktu združevanja konkretnega in abstraktnega podobja oz. 
uporabe samo abstraktnih podob (»stisne nas in Obteži kot Cerkveni Spevi «, »Rani nas kakor 
Nebo«, »Pečat Obupa«, »iz višave muka«). Čeprav se govorec do neke mere izpoveduje, ta 
vidik besedilnega subjekta razkriva njegovo težnjo po »zamaskiranju« preveč konkretnih (in 
zato bolečih) opisov čustev v abstraktne kategorije (seveda pa tudi težnjo po univerzaliziranju 
 
93 »It is more accurate to say that the pshilosophical nature poems look outward and inward with equal 
intensity« (Mordecai 27). K alegoričnemu razumevanju pesmi implicitno usmerja tudi Bennett: »[W]e may query 
whether the poem is about light or about the depression which the light evokes« (119) In: »because the poems 
are specific and indeterminate at once, they mirror the particular experience they describe in ways that make it 
generally relevant to her readers« (127). »If, as [Jay] Leyda observes, Dickinson's poems 'are among the most 
intensely personal and yet impersonal on the record,' this is why« (v Bennett 130).  




izkušnje). Govorčeva distanca do upovedanega je torej izkazana tako na ravni alegorične 
narave pesmi kot tudi njegovega glasu (množinska oblika, nagovor) in organizacije podob. 
*** 
Sklenemo lahko, da je govorec v pesmi »Luč se nagne v svojstven Kot« s svojim prvoosebnim 
pripovedovanjem veliko bolj izpostavljen uničevalni naravni sili kot v prejšnji pesmi 
(spomnimo, da dogodek predstavlja zaznava smrti). Tokrat se v ozadje umika manj očitno in 
se izraziteje izpoveduje. To lahko pojasnjujemo z bolj travmatično izkušnjo oz. povečano 
močjo, s katero si narava popolnoma podredi opazovalca ter tako terja njegov poudarjen 
čustveni odziv. Pa vendar opazovalcu vseeno uspe razviti nekakšen »obrambni mehanizem«, 
»zaslon« med živo izkušnjo in artikuliranjem le-te, distanco, ki mu sploh omogoča govoriti o 
tem poudarjenem čustvenem odzivu, o tako intenzivnem čustvu, kot je npr. obup. Gre za 
fizičnost prizora (kljub preusmeritvi fokusa na notranjost se fizičnost luči ohranja s pomočjo 
stalnega priklicovanja podobe dejanske luči – ta je tudi eden izmed protagonistov pesmi) in tu 
je pesem podobna »Kolibriju« (seveda pa manj impersonalna, saj snovne podobe omogočajo 
vzporedno alegorično branje). Pripovedovalec se ne potopi povsem v svoj notranji svet, ampak 
ponotranji zunanji prizor spreminjanja svetlobe. Podobje iz narave omogoča odmik. Ta način 
distanciranja je povezan z alegorično naravo pesmi.95 Drugi način distanciranja omogoča 
govorčevo referiranje nase v množinski obliki (»nas«) in celo uporabo drugoosebnega govora 
(»brazgotin ne vidiš«), s katerima bolečino pripisuje nekemu večjemu kolektivu ter ustvarja 
vtis univerzalnosti (in ne zgolj intimnosti) izkušnje. V osredjem delu pesmi je prisoten še en 
način distanciranja v obliki prevajanja konkretnega v abstraktne kategorije (kar smo opazovali 
pri analizi besedilnega subjekta). Čeprav se govorec v tem delu bolj posveti opisovanju 
lastnega notranjega sveta, tega opiše nekoliko abstraktno in neoprijemljivo (npr. »rani nas 
kakor Nebo«). Strnemo lahko, da imamo v tej pesmi opraviti s precej kompleksno kombinacijo 
govorčeve/fokalizatorjeve vpletenosti oz. izpostavljenosti in distanciranosti od dogajanja.96  
 
95 Še nekaj primerljivih pesemskih alegorij (gre predvsem za spremembe letnih časov, ki sprožijo spremembo v 
opazovalki): »Te dni se Ptice vračajo« (str. 17), »V Pomladi Luč prebiva« (str. 100), »Že neopazno kot Bolest« (str. 
119) ... 
96 To (sicer brez utemeljitev) opaža tudi Mordecai, saj pravi, da tiste bolj filozofske pesmi o naravi, tj. tiste pesmi, 
ki v naravi odkrivajo »ključ do smisla sveta in človeškega življenja« (Grošelj, »Emily« 198), »show[...] the poet 
confronting mystery and fright with a combination of detachment and involvement« (Mordecai 35). Ta 
kombinacija ustvarja izmuzljivost enoznačnega pomena pesmi – »For all its apparent familiarity, what happens 
in this poem is [...] as fragmented and inconclusive (as unknowable) as the light to which Dickinson refers [...]. 
The evasiveness of 'There's a certain Slant of light' – its multiple ambiguities and its refusal to reach a firm 
conclusion – is typical of Emily Dickinson's psychological poems« (Bennett 118). 
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4.1.3 »Skoz Travo se pripelje« (986) 
 
Skoz Travo se pripelje 
pretegnjen Kljukec kdaj – 
lahko da si Ga srečal – 
kot zrasel bi iz tal – 
 
Začeše Prečo v Travi – 
puščíca lisasta – 
nato se trava strne 
in spet razpre bolj vstran – 
 
Pri srcu mu je Barje, 
kjer žitu je premraz – 
še Bosopet Fantič sem – 
Opoldne nekajkrat 
opazil jermen Biča, 
na Soncu razpleten, 
a brž ko ponj se sklonim, 
se sfrkne – ni ga več – 
 
Več Botrov iz Narave 
poznam, in mene ti – 
do njih občutim vselej 
zanos prisrčnosti – 
 
a Njega nisem srečal 
ne sam ne z drugimi, 
ne da bi dih obtičal 
in Led prežel Kosti – 
(Ok. 1865) 
Ta pesem morda najbolj plastično prikaže pesničine mešane občutke do narave, kar je 
povezano z rabo prvoosebnega govora in s tem povezano osebno izpovednostjo (do določene 
mere in v določenih primerih). Kot bomo skušali prikazati v nadaljevanju, je kljub 
prvoosebnosti vzpostavljena določena distanca do dogajanja, ki ga avtorica mdr. posreduje v 
obliki pesmi vložnice, saj je prvoosebni govor eksplicitno »položen v usta« neke druge osebe, 
tj. avtoričine persone. 
Pesem je zopet oblikovana kot uganka. Tokrat lahko brez večjega napora razberemo, da gre za 
predstavitev kače. Emily je v svoje pesmi rada vključevala navadno spregledana in groteskna 
bitja narave – tako na primer beremo o kačah, podgani, gobi, pajku itd. – ki jim je prilepila 
nekatere klišejske predstave. Kače so na primer redno označene zelo negativno, v 
pripovedovalki zbujajo neobičajno intenziven strah, povezane so z zlom in nič drugače ni v 
tem besedilu. 
Pred aplikacijo naratoloških kategorij si zelo na splošno oglejmo, o čem govori besedilo. Na 
začetku spremljamo kamuflažno gibanje kače skozi travo na barju, ki ga prekine govorčev 
spomin na neko preteklo in zelo neprijetno srečanje s podobno živaljo. V zaključku je 
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vzpostavljena primerjava kače z drugimi bitji iz narave, prek katere je kača označena za zelo 
strašno. To dogajanje narekuje zaris dveh naratoloških sekvenc – prva vsebuje opis živali in je 
predstavljena simultano, druga pa spomin na srečanje z živaljo in je predstavljena 
retrospektivno. Okvir prve sekvence sestavljajo kača, trava in barje. Pripadajoči skript je 
kačino prikrito gibanje v barjanski travi. Drugi sekvenci pripada okvir, v katerega se 
povezujeta fantičeva groza in kača, ter skript nevarnega srečanja s kačo. Sekvenci sta zelo 
prepleteni, obe združuje opis kače, pri čemer vsaka ponuja nek svoj vidik, čemur se bomo 
podrobneje posvetili v nadaljevanju. 
Vse pomenske silnice pesmi se tako rekoč stekajo v podobo pretegnjenega Kljukca. Nenavadna 
besedna zveza potrebuje nekaj razlage, saj združuje nevsakdanji besedi. Parafrazirana bi se 
glasila nekako tako: zelo velik in suh (tj. pretegnjen), šaljiv ter navihan človek (tj. Kljukec). 
Med besedama je zaznati napetost, celo rahlo paradoksalnost – pretegnjenost deluje malce 
zlovešče, ostro in hladno, morda celo resnobno, v njej prepoznamo slutnjo nečesa tujega, 
predvsem pa je neusklajena s konotacijami lahkotnosti, pretkane bistrosti, neobremenjenosti, 
morda privlačnosti Kljukca.97 Metafora zajame oba ključna vidika pripovedovalkinega odnosa 
do dela narave, ki ga predstavljajo njena »divja« bitja, in se »ponovi« v seštevku ključnih 
pesemskih tematskih polj in izotopij. Temo pesmi izoblikujejo podobe tujosti in potencialne 
nevarnosti naravnega bitja. Sem lahko najprej uvrstimo metaforo »puščíca lisasta«, ki je v 
neposredni korespondenci s pretegnjenim Kljukcem; pretegnjenost namreč dopolnjuje z 
možnostjo nevarnosti, zmožnostjo poškodovanja, metaforičnega streljanja. Nadalje to 
tematsko polje dopoljnjujejo vse podobe, ki se vpisujejo v izotopijo kačinega gibkega lezenja, 
ki deluje skrivnostno, nerazumljivo in zlovešče: »pripelje«, »kot zrasel bi iz tal –«, »Začeše 
Prečo«, »trava strne / in spet razpre bolj vstran –«, »sfrkne« (metaforično pa še »jermen biča«). 
Ne gre spregledati (v prevodu še očitnejše, saj je kača v slovenščini samostalnik ženskega 
spola) poudarjene moškosti kače. Pesnica je strašljive plati bivanjske izkušnje pogosto 
prezrcalila v podobe moškega spola; najbolj znamenita je na primer smrt v moški preobleki oz. 
»Smrtnjak« v pesmi »Ker nisem počakala Nanj« (712). Opis kačje gibkosti poleg tujosti hkrati 
ustvarja avro privlačnosti, s prečesavanjem trave kača pred pripovedovalcem uprizarja pravo 
malo predstavo in jo postavlja pred zapeljivo enigmo svojih nenavadnih spretnosti. Privlačnost 
narave oz. fascinacijo nad naravo metaforično napove že začetni »Kljukec«. V retrospektivnem 
 
97 Angleški »Fellow« še izdatneje asociira domačnost kače. 
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pripovednem vložku se fantič v občudovanju celo skloni po kačo v travi.98 Razvoj pesemske 
zgodbe pa gre v smeri opuščanja občudovanja in stopnjevanja proti čedalje trdnejšemu sumu o 
kačini nevarnosti. Podobe tujosti in potencialne nevarnosti postajajo intenzivnejše: »pretegnjen 
Kljukec« → »puščíca lisasta« → »Barje« (hladen neobljuden prostor, verjetno povezan s 
hudičevim bivališčem (Pickard 63)) → »jermen Biča« → »dih obtičal / in Led prežel Kosti –
«. Na koncu pesmi pripovedovalec nazorno99 (in metaforično) razkrije, kako se počuti v bližini 
kače, se pravi da fokus preusmeri nase, na svojo notranjost (v tem je tudi prej omenjena razlika 
med obema sekvencama – druga prinaša bolj osebno zrenje kače). V tem delu – poleg igrivega 
tona z začetka – izginejo t. i. gospodinjske (oz. širše domačne) podobe, značilni pesničini 
prijemi podomačevanja preveč strašljivih pojavov, ki jih lahko opazujemo predvsem v 
začetnem delu pesmi: preča (v izvirniku glavnik, »Comb«), botri, deloma tudi bič. 
Pripovedovalčeva izpostavljenost nerazumljivi in zato tuji prisotnosti je tu kar največja. Kačina 
prisotnost sproži strah pred neznanim, nerazumljivim, morda zlim in destruktivnim. (S temi 
lastnostmi kača, ki je čisto realna kača, hkrati prerašča v simbol neznanega.) 
Zadnji verzi pesmi vzpostavljajo tudi pesemski dogodek, ki ga subtilno napoveduje omenjena 
preusmeritev fokusa in časovnosti (iz simultanosti v retrospektivnost).100 Kljub temu da 
pripovedovalčeva groza pred kačo ne odstopa od aktiviranega skripta, je njena dogodkovnost 
povečana na način prehoda iz enega občutja v drugo – iz občutja dobrotljivosti narave v občutje 
njene grozljivosti. Pripovedovalec najprej omenja »botre« iz narave, torej neka prijateljska bitja 
(vzvratno prepoznana kot kači kontrastna), upoštevanja vreden je tudi predhodni igrivi ton 
pripovedovanja (ki v »vzvratnem« branju dobi vse znake ironije in morda nekoliko relativizira 
občudovanje kače), ki se proti koncu besedila (v zadnjih dveh vrsticah) prelevi v skoraj 
»klinično« natančen prikaz vzburkane duševnosti.  
Pesem je za nas zanimiva predvsem zaradi (glede na pravkar predstavljeno raven zaporednosti) 
skrbno premišljene izbire protagonista/govorca, tj. fantiča, ki predstavlja avtoričino persono. S 
čim je motivirana menjava spolne vloge v tej konkretni pesmi? V tej potezi lahko prepoznamo 
socialno noto – pesnica je morda hotela poudariti željo po svobodnem gibanju, ki je bila za 
ženske tedaj nekaj ne preveč sprejemljivega (Mordecai 22), ali pa razhrahljati stereotip 
moškega poguma, neustrašnosti pred zunanjimi silami in s tem poudariti močno uničevalnost 
 
98 Zelo podoben motiv se pojavi v pesmi »Pozimi sredi Sobe« (125), kjer začetno – v primerjavi z obravnavano 
pesmijo veliko bolj direktno – občudovanje kače nadomesti velik strah pred njeno uničevalno močjo. 
99 V izvirnem tekstu je to manj nazorno – zopet je uporabljena strategija združevanja konkretnega in 
abstraktnega (v tem primeru števila): »Zero at the Bone«.  
100 Pesem je zelo narativno dinamična, v njej naštejemo kar pet preusmeritev fokusa. 
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narave. Kakorkoli že, persona v vsakem primeru pomeni avtoričino sredstvo za vzpostavljanje 
distance, navidezne nevpletenosti in zavarovanje pred vsem tem, kar izreče persona (»jaz« je 
razveljavljen kot »jaz«, »jaz« se vživi v neko drugo vlogo). 
Fantič je govorec in tudi fokalizator pesmi. Vendar pa je med tema dvema instancama 
prepoznavna časovna in čustvena razlika. Fokalizator v prvi sekvenci je časovno oddaljen od 
pripetljaja v retrospektivnem vstavku, saj le-tega predstavlja kot svoj spomin. Zaradi večje 
čustvene zrelosti »fantiča« iz prve sekvence (o njej sklepamo na podlagi pripovedovalčevega 
reflektiranja nekoč spontanega pripetljaja) čutimo, da je od spominskega pripetljaja preteklo 
kar nekaj časa (poudarjeno s členkom »še fantič«), kar ne pomeni samo tega, da se strah ohranja 
tudi v odrasli dobi, pač pa se takrat tudi intenzivira v totalno grozo. Refleksija oz. priklicevanje 
preteklega dogajanja je pravzaprav tudi funkcija kombiniranja simultane in retrospektivne 
pripovedi v tem tekstu, časovna organizacija dogajanja je torej premišljena. Omembe vredna 
je tudi raba dramatičnega sedanjika v retrospektivni sekvenci, ki povečuje »zgodbenost«. 
*** 
Izmikanje avtorski osebni izpovednosti je v tej pesmi torej doseženo z uvedbo persone – 
fantiča. Besedilo zvrstno opredelimo kot pesem vložnico. Kljub temu da je v pesmi prisoten 
prvoosebni govor, ga avtorica pripiše nekomu drugemu – položi ga v usta neke druge osebe, 
svoje persone, se pravi, da se izogiba izpovedovanju svojih lastnih čustev, razpoloženj, misli 
... Dodatno distanco do dogajanja si v delu pesmi (v prvih dveh kiticah, polovici tretje in četrti) 
zagotovi s tem, da je persona v trenutku, ko je pripovedovanje časovno izenačeno z dogajanjem 
(torej v navidezno sedanjem trenutku), starejša od tiste v retrospektivni pripovedi, torej 
drugačna, tako rekoč »persona persone«. Ti deli poleg tega niso pripovedovani v prvi osebi in 
so nekoliko obarvani z ironijo, s podrobnim opisovanjem čutnih zaznav ob opazovanju živali 
(ki je tu seveda protagonist) pa so blizu tisti distanci, ki je vzpostavljena v pesmi »Je Pot, ki se 
Razblinja«, zato imamo v njih opraviti z najbolj doslednim približkom impersonalnosti v tej 
pesmi. Z njo se pripovedovalec (podobno kot v »Kolibriju«) zavaruje pred kačino nevarnostjo 
oz. »pasivno« občuduje njeno privlačnost. Večji izpostavljenosti dogajanju, čustveni 
vpletenosti v obliki prvoosebnega govora, smo priča v približno polovici teksta, in sicer v tistih 
delih, kjer je narava tako grozljiva, da onemogoča preveliko distanco, pač pa sproža govorčevo 
ranljivost, izpostavljenost. V teh delih gre za impersonalnost le v smislu izogibanja avtorski 
osebni izpovednosti.   
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4.2 Naratološka analiza izbranega korpusa pesmi Maje Vidmar 
Pesmi, ki jih bomo v nadaljevanju razčlenili po matrici Hühnove naratološke analize, smo 
izbrali zgolj iz zadnje pesniške zbirke Maje Vidmar. To odločitev utemeljujemo na podlagi 
pregleda odnosa do narave, kot se ta izrisuje skozi celotno pesničino ustvarjanje. V Minutah 
prednosti narava nastopi na poudarjeno izstopajoč način, v prejšnjih zbirkah nakazan in 
nekoliko obroben odnos do narave pa je tu »dozorel«, ekspliciran in skoraj programsko vpet v 
avtoričino vizijo lastnega pesnjenja, ki se ukvarja s problemom konstruiranja identitete, prav 
tako pa se zdijo te pesmi o naravi najbolj primerljive s pesmimi Emily Dickinson. 
Analizirane pesmi so v zbirki Minute prednosti sestavni del večje celote – pogojno imenovane 
»cikel«, saj ta ni kakorkoli zaznamovana oz. grafično ločena od preostalih pesmi v zbirki, pa 
vendar toliko vsebinsko ter oblikovno kompaktna, da ima »pravemu« ciklu enak status. 
Sestavlja ga deset pesmi (gre za najdaljši tak sklop v zbirki), naslovljenih po živalih, ki 
nastopajo v njih, zato se zanje v kritiki pogosto uporablja oznaka »živalski cikel«. V njem se 
zvrstijo naslednje pesmi: »Rak samotar«, »Škorpijon«, »Ribe«, »Srnjaček«, »Sinička«, 
»Volkovi«, »Polž«, »Labod«, »Mravlja« in »Muha«. 
»Živalski cikel« je popolnoma uglašen s tonom celotne, zelo premišljeno grajene zbirke, ki si 
za rdečo nit jemlje vprašanje osebne identitete in osebnostnega preobražanja, prinaša namreč 
paleto različnih odgovorov na vprašanje »kdo sem«, ki jih priskrbi interakcija z živalmi. 
Premišljeno grajen pa je tudi sam »cikel«. Prvi dve pesmi prikažeta »predzgodovino« evolucije 
lirskega subjekta in nas tako »nežno« uvedeta v celoten sklop pesmi. Rak samotar v 
istonaslovni pesmi je simbol za eno izmed najglobljih plasti posameznikove osebne identitete, 
do katere pa se je zelo težko prikopati, vsaj ne brez neke druge, hišne kamere, če uporabimo 
formulacijo iz pesmi. »Škorpijon« že uresničuje vstop na tiste globlje ravni zaznave, ki 
omogočajo izrekanje skozi žival, kljub temu pa je v tej pesmi tematiziran nekakšen razkol med 
živalskim in človeškim svetom (škorpijonova tujost/drugost je tu še nerazumljena in 
nesprejeta), njuno zbliževanje pa je napovedano za prihodnost. In res, živali v naslednjih 
pesmih toliko posežejo v človeški svet, da lahko o njem prinašajo nova spoznanja, npr. o 
človeški osamljenosti, ki je povezana z molkom (»Ribe«), strahu (»Srnjaček«), nerazumljivi 
privlačnosti nevarnosti (»Sinička«), nemoči, ki si nadene videz moči (»Volkovi«), počasnosti 
človekovega življenja (»Polž«), praznini, ki nastopi brez razvidnega vzroka (»Labod«), 
izvrševanju osebnostne transformacije (»Mravlja«), relativnosti človeškega časa (»Muha«). 
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Zadnja pesem v ciklu pomeni njegov vrh, realizacijo premise z začetka – tj. maksimalno 
soočenje s tujo/drugo prisotnostjo. 
Pesmi v »ciklu« poleg vsebinske kontinuitete ohranjanjo tudi kontinuiteto načina izrekanja. Ta 
se začenja s »Škorpijonom«, ki vzpostavi vzorec pesmi vložnice. Ta bo – poleg dimenzije 
zaporednosti – prevladujoč predmet sledeče analize. Pogledali si bomo, na kakšen način 
avtorica z njo doseže impersonalnost, in skušali ugotoviti, kaj nam to pove o njenem odnosu 
do narave. 
Izbrani korpus analiziranih pesmi upošteva besedila, ki – glede na zgoraj opisani razvoj 







Pozabila si na 
sanje o škorpijonu, 
ki si ga našla v sobi. 
 
Prilezel sem, 




Usločil sem se kot 
kobrina glava 
in plesala sva 
na razdalji. 
Povsem usklajeno. 
Pomislila si: tako 
lepe živali vendar 
ne morem ubiti. 
Samo to si 
pomislila 
in se zbudila. 
 
Povem ti, nekje 
v sobi boš spet sanjala škorpijona. 
 
»Škorpijon« je druga pesem »živalskega cikla«. Začenja vzorec pesemskih vložnic, v katerih 
v vlogi avtoričine persone nastopajo živali, ki mestoma nagovarjajo neki drugi, domnevno 
človeški lik,101 hkrati pa so simboli za osvobojene psihične vsebine, plasti posameznikove 
osebnosti. Pesem postreže tudi z zanimivo in kompleksno zasnovano ravnjo posredovanja, ki 
jo bomo skušali opredeliti v sledeči analizi.  
Najprej si oglejmo dogajalno plat pesmi. Govoreči subjekt v prvi kitici nagovarja neki brezimni 
ženski lik. Spomni jo na sanje o škorpijonu, ki jih je pozabila. Sledi opis sanj, v katerih 
škorpijon prileze na steno sobe, zapleše skupaj z žensko, nakar ta pomisli, da ne more ubiti 
tako lepe živali, in se zbudi. Pesem se konča z napovedjo prihodnosti, tj. ponovitve sanj o 
škorpijonu. Pesemsko dogajanje lahko uredimo v dve sekvenci. Prvi sekvenci pripišemo okvir, 
v katerega se povezujejo škorpijon, ples in uboj, ter skript parjenja pri škorpijonih. Okvir v 
drugi sekvenci sestavljajo sanje, skript pa dejanja sanjanja, pozabljenja sanj, spominjanja sanj 
in ponovnega sanjanja. Sekvenci se nadalje ločita tudi po časovni organizaciji dogajanja, ki s 
svojimi ustaljenimi funkcijami v pesemski zgodbi podpira vsebino pesmi – prva sekvenca je 
posredovana simultano, z referenco na preteklost (sanje), in pripovedovalcu služi za 
reflektiranje preteklega dogajanja (ugotavlja namreč, da je ženska pozabila sanje). Druga 
 
101 To domnevo omogoča npr. pesem »Volkovi« (str. 25).  
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sekvenca je retrospektivna, pripovedovalec jo uporabi za razjasnjenje delovanja preteklosti 
na sedanjost (na podlagi opisa preteklih sanj napove njihovo ponovitev), tretja pa je 
prospektivna, saj govori o prihodnjem dogajanju, pripovedovalcu pa omogoča nekakšno 
narativno pripravo na prihodnost – ponovitev sanj je pripovedovalčev najbolj zaželjen 
»scenarij« prihodnosti. 
Glavnina pesmi se posveča precej niansiranemu opisu škorpijona. Pesnica se mu najprej 
približa na njej domač, erotični način. Zmanjšuje razdalje teles. Podobe kože (škorpijon na 
steni je kot »črna kožna risba«)102 in škorpijonovega gibanja – njegovega počasnega 
približevanja, usločenja (»Usločil sem se kot / kobrina glava«) in plesa sestavljajo izotopijo 
erotike. Škorpijonov ples je precej zvest opis začetka zapletenega svatbenega rituala, v katerem 
samec in samica iztegneta zadke visoko v zrak in krožita drug okrog drugega. Škorpijon torej 
oddaja privlačnost (»tako lepe živali«), zapeljivost in poželjivost – obenem pa mu je pridružena 
tudi nevarnost, tujost. Erotika (p)ostaja nevarna. To plat razkrivajo podobe morda opreznega 
približevanja »milimeter za milimetrom«, primerjava škorpijona s kobro in omenjanje »kot-
da« naročila o uboju škorpijona. Nevarnost postaja privlačna. Ženska namreč nasprotuje uboju, 
ki naj bi sledil parjenju v živalskem svetu – samica po oploditvi pogosto požre samca (tega 
sicer verjetno ne naredi iz strahu, ampak zaradi določene evolucijske prednosti,103 toda pesem 
zaradi izotopije nevarnosti104 omogoča tudi takšno branje). V pesmi je to dejanje označeno kot 
nekaj nerazumljivega, kot povsem tuja možnost: »tako / lepe živali vendar / ne morem ubiti.« 
Takšna »erotična« predstavitev škorpijona sugerira njegovo simbolnost. Škorpijon simbolizira 
erotični vidik ženske psihe, s svojo živalskostjo morda celo njen animus. Ta ostaja – zaradi 
nasprotovanju uboju na koncu pesmi – nepotešen, erotika pa je metaforično prikazana kot 
jalova (za uspešen razplod bi morala samica použiti samca). V sklepnem delu pesmi govorec z 
veliko mero prepričanosti izraža potrebo po ponovitvi sanj, željo po še več erotike: »Povem ti, 
nekje / v sobi boš spet sanjala škorpijona«. To napoved lahko beremo na dva načina. Govorec 
morda napoveduje ponovitev popolnoma enakih sanj. V tem primeru se bo erotični akt 
ponovno končal brez zaželjene potešitve. Kljub temu si želi takšnih sanj (spomnimo na 
funkcijo prospektivne pripovedi). Znajde se v nekakšnem navzkrižnem položaju. Erotika v tej 
 
102 »[Č]rna kožna risba« omogoča še eno branje – lahko da gre za tatu nekega moškega. V tem primeru je 
škorpijon-tatu metonimija (menjava dela s celoto) moškega. Upoštevajoč širši kontekst pesmi – celoten cikel, ki 
ga (z izjemo prve pesmi) tvorijo vložne pesmi z živalmi kot avtoričinimi personami – se bolj nagibamo k tisti 
interpretaciji, ki pristaja na dejansko žival. 
103 Sklepamo iz primera pajkov, kjer samice pojedo samca, da izležejo več jajčec, njihov zarodek pa je večji in 
močnejši.  
104 Eksplicirajmo omenjeno izotopijo nevarnosti – sestavljajo jo škorpijon, kobra in uboj. 
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pesmi ni idealizirana, pač pa ambivalentna (spominja na pesmi iz zbirke Razdalje telesa).105 
Morda pa gre za napoved, ki izhaja iz prepričanja, da bo v naslednjih sanjah ženska ubila 
škorpijona (s tem bi bila ponovitev teh sanj verjetno sploh utemeljena), torej pristala na zakon 
narave (oz. upoštevajoč simbolizacijo – pristala na zakon ženske psihe, na njen živalski vidik). 
Škorpijonova tujost bo z ubojem metaforično presežena, nadomestilo jo bo sprejemanje 
drugega in komunikacija z njim. Glede na dobro premišljeno razvrstitev pesmi v ciklu – kjer 
»Rak samotar« (prva pesem) podaja »navodilo« za branje vseh sledečih pesmi, »Škorpijon« 
(druga pesem) pa začenja njihovo formalno podobo (pesem vložnica) – lahko to drugo branje 
razumemo tudi kot napoved postopnega zbliževanja živali in človeka, ki se dogaja v vseh 
naslednjih pesmi, zares realizira pa v zadnji pesmi.106 »Škorpijon« tako s svojo 
prepričevalnostjo, ki veje iz zadnjih verzov, izzveni programsko.  
Katerim instancam lahko pripišemo posredovanje opisanih zgodbenih elementov? V tej pesmi 
je določanje govorcev, likov in fokalizatorjev pravi interpretacijski izziv. »Škorpijon« uprizarja 
pretanjen dialog med različnimi plastmi lirskega subjekta, različnimi glasovi in gledišči. 
Govorec ni enovit. V prvi kitici je govorec drugoosebni. Nakazani so trije liki: govoreči jaz, ti 
(ogovorjena ženska) in škorpijon.107 V drugi kitici je govorec najprej prvoosebni – jaz je tu 
škorpijon. Je škorpijon potemtakem govorec tudi v prvi kitici? To domnevo bi lahko potrjevala 
podobnost med drugoosebnim govorom v prvi kitici in drugoosebnim govorom v drugi 
polovici druge kitice, kjer škorpijon poroča o ženskini misli (»Pomislila si: tako / lepe živali 
vendar / ne morem ubiti.«). V tretji kitici prvoosebni govorec (enak tistemu iz prve kitice, torej 
verjetno škorpijon) nagovarja žensko. Sprememba govorca je potemtakem verjetno samo 
navidezna (slovnična) in je ta ves čas isti (škorpijon, ki simbolizira erotični vidik ženske psihe, 
njen animus). To bi lahko potrjeval tudi kontekst vseh »Škorpijonu« sledečih pesmi v »ciklu«, 
ki jih dojemamo kot vložne pesmi. Škorpijon je torej neke vrste avtoričina persona (zaradi 
simbolnega pomena sicer ni enovita oseba, ki bi jo lahko brez ostanka izenačili z avtorico).  
Spremenljiva je (tudi) fokalizacija. V vlogi fokalizatorja je mogoče prepoznati škorpijona 
(najbolj očitno na začetku druge kitice) in žensko (prvoosebni govorec – škorpijon poroča o 
njeni misli) – v drugi polovici druge kitice fokalizator torej ni istoveten z govorcem. Kdo je 
fokalizator v prvi in zadnji kitici? In ali je istoveten z govorcem – škorpijonom? Pesem ponuja 
 
105 Na erotično poezijo v Razdaljah telesa spominja že upodobitev erotičnega vidika ženske psihe v podobi 
škorpijona – ta poteza sodi v kontekst pesničinega rušenja stereotipov o hierarhiji spolov. 
106 »Škorpijon« že s samo organizacijo zgodbene ravni izpostavlja, kako tuja sta si človek in škorpijon – 
nasprotovanje uboju je namreč ključno mesto v pesmi, njen dogodek. 
107 Škorpijona lahko tu in v nadaljevanju nadomestimo tudi z moškim s tatujem.  
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le malo oprijemljivih znakov za določanje posredovalnih instanc. Ponovno upoštevajoč celoten 
»cikel« med seboj enako zasnovanih pesmi, lahko domnevamo, da je fokalizator v prvi in 
zadnji kitici škorpijon. Določitev posredovalnih načinov v »Škorpijonu« vendarle omogoča – 
na tematski ravni zanikan – dialog (nasprotovanje uboju) med živaljo in človekom, saj 
izjavljanje in fokalizacija v drugi polovici druge kitice ne sovpadeta (žival posreduje človekove 
zaznave). Prek svoje posredovalne dimenzije pesem uteleša interakcijo in komunikacijo dveh 
različnih bitij, poezijo dialoga, tako značilno za Majo Vidmar.   
Po analizi pesemskega posredovanja lahko končno določimo še, s katerim načinom 
impersonalnosti v tej pesmi upravlja Maja Vidmar. Impersonalnost izhaja iz zvrstne narave 
pesmi – gre za vložno pesem. Z uvedbo persone-škorpijona avtorica ukinja možnost avtorskega 
osebnega izpovedovanja in prepreči »biografsko« branje – ki pogosto spremlja vse njene zbirke 
(recepcija teh izhaja iz predpostavke, da je Maja Vidmar »erotična pesnica«) – na ta način pa 
morda poleg simbolične plati škorpijona poudarja njegovo avtonomnost, živalsko enkratnost, 
saj je on tisti, ki s svojimi besedami posreduje celotno pesem. Hkrati ga z opisi privlačnosti 
deloma osvobodi od klišejskih predstav o škorpijonovi nevarnosti (nevarnost postaja 







Zablodela sem. Posebno odkar 
sem zdrsnila z okenske police, 
je pustolovščina ogromna. 
Edino popolnoma izgubljena 
lahko najdem nepričakovano. 
Tvoj pogled navzdol ne razloči 
niti mojih nog, zato ne vprašaj za 
namen. Sunkovito begajoča smet 
ti ne bo razkrila božjega načrta. 
Vzorec mojega iskanja je naključen. 
Tako deluje robotski sesalnik. 
Na koncu posesa vse od roba 
do roba in se vrne domov. 
Moj svet je neomejen, toda 
moja vrnitev je neomajna. 
 
Avtorica v tej pesmi z vso zaostrenostjo obteženo eksistencialno krizo izrazi skozi prvoosebni 
glas mravlje, se s tem znebi sentimentalnosti in prevelike čustvene vpletenosti ter tako o tej 
situaciji pove več, predvsem pa na drugačen način, na način, ki zavzema bolj preprosto, 
»človeško« mero, mravlji pa ne odvzema njene drugosti in avtonomije, saj jo z govorom 
osvobodi zgolj figuralne vloge in k njej pristopi s spoštovanjem do živalske drugosti.    
Pesemsko zgodbo sestavlja niz naslednjih pripetljajev: mravlja je zdrsnila z okenske police in 
se odpravila na pustolovščino iskanja nepričakovanega; prepričana je, da bo to našla in se na 
koncu vrnila domov. Naštete pripetljaje opomenjajo sheme, ki jih bolj ali manj zavestno 
aktiviramo med branjem: v pesmi se pojavita dva okvira – (1) mravlja, okenska polica, (2) 
smet, robotski sesalnik – in skupen skript naključnega premikanja.  
Pojem naključnega premikanja postopoma pridobiva nove pomenske odtenke. Najbolj ga 
dopoljnjuje in prenavlja izotopija izgubljenosti. Vanjo se povezujejo naslednje pomenske 
enote: »Zablodela sem«, »popolnoma izgubljena«, »ne vprašaj za namen«, »sunkovito 
begajoča smet«, »ne bo razkrila božjega načrta, »[v]zorec mojega iskanja je naključen«, 
(metonimično še »zdrsnila z okenske police« in metaforično »tvoj pogled navzdol ne razloči 
niti mojih nog« »posesa vse od roba / do roba«, »moj svet je neomejen«). Izgubljenost v tej 
pesmi ni stereotipno povezana z brezizhodnostjo, pač pa je malce paradoksalno izenačena s 
svobodo (»pustolovščina«, »najdem nepričakovano«, »posesa vse od roba / do roba«, »moj 
svet je neomejen«) – občutek tavanja je osvobajajoč (Pungeršič 38), tavanje brez vnaprej 
začrtane poti pomeni odprtost za različne možnosti, smisle, skratka odprtost za življenje in je 
podobno ponovnemu rojstvu: »Edino popolnoma izgubljena / lahko najdem nepričakovano.« 
Če smo še bolj natančni, je izgubljenost pravzaprav v (začetni fazi) krizna situacija, ki je šele 
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predpogoj takšnemu odpiranju. Tako si vsaj prigovarja mravlja. In o tem nam govori tudi neka 
splošna, občečloveška izkušnja – na pot osebnostne transformacije oz. samospoznavanja se 
podamo šele, ko si priznamo, da ne vemo, kdo smo, ko »podremo« celotno zgradbo naučenih 
prepričanj in vzorcev čustvovanja, mišljenja in odzivanja, predvsem pa strahu, in pripravimo 
prostor za nove, bolj »naše«. Pesem poudarja nujnost metaforične izgubljenosti – izpraševanja, 
kdo pravzaprav »sem«, zapuščanja doma (»zdrsnila z okenske police«), popolnoma svežega 
začetka iskanja lastne »kože«, lastne identitete, štarta iz izhodiščne točke, iz »izpraznjene 
glave« (formulacija iz pesmi »Vrnitev« iz zbirke Prisotnost) in brez vnaprejšnjega načrta – za 
osvoboditev od starega, utesnjujočega in temu sledečo osebnostno spremembo. 
Nahajamo se torej v kriznih razmerah, ki pa jim je vsa usodnost odvzeta s »preimenovanjem« 
zablodelosti v pustolovščino, razvijajočim se občutkom osvobajujočega tavanja in izrekanjem 
trdnega prepričanja o rešitvi, vrnitvi k stabilnosti, odkritju novega smisla, govorčevega pravega 
jaza. Nekam v prihodnost postavljena rešitev predstavlja pesemski dogodek v prospektivi 
(dogodkovnost tega dela pesmi izhaja iz odstopanja od skripta naključnega premikanja, le-to 
namreč implicira brezsmotrnost, ki ne predvideva cilja): kljub močnemu verjetju v rešitev oz. 
metaforično vrnitev domov, ne vemo, ali bo do nje dejansko prišlo ali ne.   
Dogodek na koncu pesmi je torej postavljen v prihodnost, preostalo dogajanje pa je 
pripovedovano simultano – z izjemo retrospektivne omembe padca s police. Kombinacija vseh 
treh tehnik pripovedovanja podpira vsebinsko raven pesmi. V simultano pripoved je 
postavljena refleksija padca (oz. predvsem njegovih posledic), ki je sploh sprožil to 
»samoiskanje«; je nekakšno »poročilo s terena« in vmesna točka pred napovedano prihodnjo 
vrnitvijo. Vlogo prospektivne pripovedi bi se zopet dalo interpretirati kot govorčevo 
opogumljanje pred neznanim prihodnjim dogodkom, saj v prihodnost projicira najbolj zaželjen 
»scenarij« in si s tem prihodnost tako rekoč narativno ustvari.  
Z vlogo prospektivne pripovedi je povezana najbolj izstopajoča lega besedilne pokrajine, tj. 
opogumljajoče prigovarjanje o pomembnosti popolne izgubljenosti za postopno osvoboditev 
od preteklih vzorcev delovanja, osebnostno transformacijo: »Edino popolnoma izgubljena / 
lahko najdem nepričakovano.«, »Moj svet je neomejen, toda / moja vrnitev je neomajna.« Te 
aforistično zgoščene resnice, ki iz okoliškega hudomušnega tona besedila izstopijo s 
presenetljivo lucidnostjo, morda še najizraziteje signalizirajo simbolizacijsko vlogo mravlje. 
Mravlja simbolizira spopadanje z identitetno krizo, tu prikazano kot tavajoče iskanje novega, 
svobodnega in pravega jaza. Ker pa je mravlji v tej pesmi dodeljena tudi vloga govorke in 
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fokalizatorke, jo lahko razumemo tudi kot avtoričino persono. Avtorica z govorom, ki ga 
polaga v živalska usta, »poosebi« neko (simbolizirano) človeško občutje, ga tako konkretizira, 
osvobodi statusa nesnovnosti in zgolj pesniškega objekta. Mravlja in njene besede pesnici 
omogočajo vzpostavitev distance do lastnega jaza, s tem pa razvidnejši izraz človeške psihe, 
notranje krajine. Le-to »zgnetejo« v doslej nesluteno, predvsem pa razvidnejšo obliko ter 
ponujajo zgled novega, produktivnejšega delovanja (optimistični, opogumljajoči ton pesmi), 
predvsem pa sporočajo, da te krizne situacije ni jemati tako »zares« (ironični ton pesmi). 
Distanciranje od najbolj bolečih plati eksistence, od »zablodelosti« šele zares omogoči govor 
o njih, z njegovo pomočjo pa lahko avtorica tudi najbolj učinkovito naslika rešitev te krize (s 
tem, ko za persono izbere mravljo, njeno beganje uporabi za dober zgled človekovega 
osebnostnega transformiranja). Mravlji v pesmi je odmerjen pomembnejši delež – nastopa tudi 
kot protagonistka, tj. glavni literarni lik. V šestem verzu celo nagovori drugi pesemski lik, 
neko neidentificirano žensko osebo, ki ji očita nerazumevanje svojega delovanja, s tem pa si 
pripiše večvrednost (»Tvoj pogled navzdol ne razloči / niti mojih nog, zato ne vprašaj za / 
namen.«). Pesnica mravljo torej postavlja pred človeka, tako na vsebinski ravni pesmi 
(mravljino tavanje je primeren zgled spopadanja s človekovo osebnostno krizo, mravlja ve več 
od človeka) kot na ravni posredovanja (mravlja je protagonistka, govorka in fokalizatorka). 
Maji Vidmar uspe do neke mere preseči antropocentričnost sveta in subjekta. Do narave 
pristopa s kar največjo mero pesniškega spoštovanja. Mravlji ne odvzema njene drugosti in 
avtonomije (nagovorjena ženska ne razume mravlje oz. je sploh ne vidi), hkrati pa poudarja 
možnost komunikacije – prav mravlja je tista, ki z vsemi svojimi enkratnimi značilnostmi, npr. 
s svojim tavanjem, omogoča simbolizacijo, pesniški prikaz učinkovitega uravnovešanja 
človekove psihe in reševanja eksistencialne krize. 
Iskanje osebne identitete je v tej pesmi projekt, pomanjšan na preprosto rešitev, na zelo majhno 
zgodbo, v njej nastopa ena najmanjših živali, v katero v procesu pesnjenja imaginarno vstopa 
avtorica in se skoznjo v zadnjih dveh verzih, svojevrstni jezikovni bravuri, odpira boljšemu 
življenju nekje na obzorju, saj pravi, da se na koncu ne bo izgubila, pač pa bo našla, kar išče – 





Zaradi mene te je spreletelo. 
Prva spomladanska muha, 
ujeta med obema šipama – 
katera pomlad je to? Enaka, 
z isto muho v oknu – 
koliko muh, koliko oken 
še, koliko pomladi? 
 
Moje brenčanje v kotu 
okna ukinja tvoj čas. 
Ne vem, zakaj podivjam 
v vogalu in potem čez šipo. 
Mrači se. Tu mi je dobro – 
ni me treba poditi na mraz. 
 
Brezčasje brni – 
razmršena harfa. 
Moja sproščena tišina 
je napetost tvojega 
prisluškovanja. 
 
»Muha« je zadnja pesem »živalskega cikla« in jo lahko razumemo kot njegov »grand finale«. 
Živalska prisotnost se tu – kot je to napovedal škorpijon – najbolj približa človekovi, saj poseže 
v človeški svet in ga zrelativizira, ukinja človeško percepcijo kronotopa (Pungeršič 38) in tako 
omogoča kar najbolj dobesedno soočenje z drugostjo. 
Dogajalna linija je precej preprosta: muha prileti v sobo in iznenadi tu navzočega, njena 
prisotnost spodbudi premislek o času. V okvir pesmi se povezujejo muha, okno in brenčanje, 
skript pa predstavlja muho, ki hoče sprva – ujeta med okenski šipi – pobegniti, nato pa se 
umiri. 
Pesem operira predvsem z dvema izotopijama. Najprej je tu čas.108 Muha, ki prileti v sobo, je 
oznanjevalka pomladi (»[p]rva spomladanska muha«), nagovorjeni (v tem delu fokalizator – 
muha kot govorka namreč poroča o njegovi misli)109 tu še razmišlja v kategorijah človeškega 
časa, saj se sprašuje, koliko pomladi je že preteklo in koliko jih bo še doživel. Pomisli na 
iztekanje časa, ob spoznanju lastne minljivosti ga spreleti. V to zaznavo nato poseže muha, ki 
biva v neki drugi časovnosti (muhin čas je pravzaprav odsotnost časa, kot ga percipira človek: 
»Brezčasje brni –«), in relativizira človekov čas: »Moje brenčanje v kotu / okna ukinja tvoj 
 
108 V izotopijo časa se povezujejo leksemi »spomladanska«, »pomlad«, »čas«, »mrači se«, »brezčasje«. 
109 V prvi kitici se pesnica (podobno kot v »Škorpijonu«) poigrava s konceptom pesemskega posredovanja, tako 
da razloči raven glasu in raven gledišča: muha kot govorka poroča o človekovi (v tem torej delu fokalizatorjevi) 
misli. (V nadaljevanju pesmi je muha edini fokalizator). Razločitev načinov posredovanja (prav tako kot v 
»Škorpijonu«) vzpostavlja nekakšen dialog med živalskim in človeškim likom. 
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čas.« Brenčanje ustvari hipno zaznavo brezčasnosti – tako vsaj trdi muha (ki je v tem delu 
nosilka fokalizacije). In ko muha utihne, vizija brezčasnosti premine, muha pa zatrjuje, da si 
človek želi povratka vanjo: »Moja sproščena tišina / je napetost tvojega / prisluškovanja.« 
Izotopijo časa lahko torej razdelimo na človeški čas, ki je zajet v kategorijo pomladi, in na 
odsotnost časa, na brezčasnost, v kateri biva muha. Podobam časa je asociativno sorodna 
izotopija zvoka, saj zvok razumemo kot gibanje (in tudi izginevanje) v času, obstoj zvoka je 
tako zgolj časovni (ne pa prostorski) obstoj: »brenčanje«, »brni« »harfa«, »tišina«, 
»prisluškovanja«. Zvok in čas najbolj eksplicitno poveže zveza »Brezčasje brni –«. Muhino (v 
nekem trenutku) nepretrgano brenčanje je tisto, ki za hip ustvari iluzijo brezčasja oz. večnosti, 
saj ima zvok v človeškem času zgolj omejen obstoj, vezan na svoj čas trajanja. Gre za hipen 
izstop iz časa, kot ga percipira človek.  
Čas je ena od osnovnih kategorij človekove izkušnje. Omogoča nam predstavljanje, percepcijo 
nečesa. Naše predstave pa se razlikujejo, ker bivamo v različnih časih oz. čas različno 
zaznavamo. Sestop v muhin čas pomeni totalno soočenje z bitjem iz drugega sveta, menjavo 
lastne kože (takšna menjava je v tej pesmi torej implicirana že na sami ravni vsebine – ne zgolj 
posredno prek koncepta persone, kot v prejšnjih dveh pesmih). To soočanje je prikazano 
postopno. Muha je na začetku pesmi zgolj oznanjevalka pomladi, njeno bitje je tu še 
»prosojno«, človeku služi izključno za prepoznanje pomladi, nato pa se njena prisotnost 
povečuje, saj dejansko poseže v človekov čas – muha poroča, da je z brenčanjem ukinila oz. 
relativizirala človekov čas, človek se je zavedel nekega drugega – muhinega časa in hipno tudi 
prestopil vanj. Sestop v muhin čas se zgodi na začetku druge kitice: »Moje brenčanje v kotu / 
okna ukinja tvoj čas.« Potrebno je poudariti, da muha nepreklicno biva v drugačnem času, 
človekov sestop vanj je zgolj hipen, vendar (se zdi) transformativen (»napetost tvojega 
prisluškovanja«). Človek in žival si ostajata vsaksebi – pa vendar je nakazana neka možnost 
skupnega jezika. 
Opisano pesemsko dogajanje je ponovno mogoče razumeti simbolno – muha je, tako kot druge 
živali v »ciklu«, simbol nekega osvobojenega človekovega občutja, dela človeške psihe. 
Uteleša človekovo intuitivno zaznavo časa – táko zaznavo, ki se znebi ujetosti v izmerjene 
enote, s katerimi običajno opredeljujemo čas. V tej zaznavi se skriva občutek o zaustavitvi teka 
časa, ta pa nastane ob popolni potopitvi v trenutek, ki jo omogoči odmišljenje preteklosti in 
prihodnosti. Zaznava brezčasnosti spominja na zamrznjeno sliko. Upodobitev tega krhkega in 
nekoliko iracionalnega občutja v simbolu muhe, ki je hkrati avtoričina persona, omogoča 
njegovo konkretizacijo in razgrnitev za podrobnejše motrenje – tako lahko npr. v muhinih 
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besedah razbiramo, da je tako občutje brezčasnosti blagodejno (»[t]u mi je dobro«, »moja 
sproščena tišina«), običajen čas pa je nasprotno utesnjujoč (ko nagovorjeni pomisli na pomlad 
ga spreleti, omenjena je »napetost [...] / prisluškovanja«), muha pa je primeren simbol tudi 
zaradi svojega brenčanja (prej opisana povezava časa in zvoka), ker se pojavi pomladi, 
omogoča tudi refleksijo o človeškem času itd. Persona v tej pesmi omogoča distanco oz. odmik 
od avtorskega osebnoizpovednega pripovedovanja – takšnemu izpovedovanju bi se prikaz 
izkušnje brezčasnosti najverjetneje izmuznil, tu pa jo avtorica »pozunanji«, ji (s pomočjo 
muhe) priskrbi svoj lasten glas, tako da postane pesniški subjekt (muha spregovori in celo 
nagovarja človeka). Pesnica si je z uvedbo instance persone, ki jo lahko vzpostavlja le literarni 
diskurz, priskrbela vse pogoje, da lažje uzavesti lastne mehanizme delovanja in tako pove nekaj 
več o človeški psihi.  
Zdi se, da se pesem posveča izključno opisu postopnega sestopanja v muhin čas, prostoru stika 
dveh bitij.110 Besedilo preveva razpoloženje nekakšne izčiščenosti, popolne zbranosti, celo 
svetosti trenutka. To je poudarjeno tudi v časovni organizaciji pripovedovanja. Pripovedovanje 
je vseskozi simultano, spreminja oz. zožuje pa se časovni fokus na dogodke, postopoma 
odpadajo reference na druga časovna obdobja. Na začetku je fokus zelo širok – gre za nekakšno 
hitro rekapitulacijo vseh človekovih pomladi in tudi pogled naprej (»katera pomlad je to?«, 
»koliko oken / še, koliko pomladi?«), na koncu pa je zožen izključno na sedanji trenutek, še 
več, zgolj na zvočne zaznave tega trenutka. 
Izrekanje v tem besedilu deluje precej meditativno, pesem se posveča slikanju atmosfere, 
pripravi na krhko zaznavo brezčasnosti, njeni realizaciji in pričakovanju ponovitve tega 
doživetja. Metafizični vtis poda nekaj tako vsakdanjega, kot je navzočnost muhe, z velikim 
vprašanjem pa se pesnica ukvarja občutenjsko in ne razumsko. Pesem ničesar ne pojasnjuje, ne 
dela nobenih zaključkov, pa vendar z otipljivo uprizoritvijo zaznave (simbol muhe), ki jo 
povzroči odprtost zavesti proti drugemu bitju, pove več. 
*** 
Vse obravnavane pesmi Maje Vidmar pripadajo zvrsti pesmi vložnice. Kot smo lahko 
opazovali pri zadnji analizirani pesmi Emily Dickinson, je to eden izmed načinov izmikanja 
avtorski osebni izpovednosti. Persone v pesmih Maje Vidmar so živali. Pesnica jih »opremi« s  
prvo- in drugoosebnim glasom ter jih napravi za glavne nosilce fokalizacije. Živalim posodi 
 
110 Omenjeni sestop je verjetno dogodek (nakazuje ga sprememba fokalizacije), se pravi mesto prehoda iz enega 
stanja v drugo – prvotno tesnobnost izpodrine spokojnost. 
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svoj glas, spregovori skozi živalsko kožo (kot si/nam je to zastavila v prvi pesmi iz zbirke, 
»Vaji z udarcem na pavke«). Postavlja jih v središče pesemskega sveta (živali celo nagovarjajo 
človeški lik), ukinja njegovo antropocentričnost, pesničin odnos do narave je spoštljiv, ohranja 
njeno avtonomijo, hkrati pa vanjo na nek način posega »od zunaj«. Živali namreč niso »zgolj« 
živali, ampak tudi simboli osvobojenih človekovih psihičnih vsebin, njegovih plasti osebnosti 
(nakazano v pesmi »Rak samotar«). Tovrstna simbolizacija je učinkovit pesniški prijem, ki 
omogoča motrenje vedenjskih vzorcev, mehanizmov človekovega delovanja in narave 
njegovega čustvovanja, saj le-te osvobodi v zgodovini poezije pogostega statusa pesniškega 
objekta (še enkrat: živali spregovarjajo, so avtoričine persone), prav tako pa si pesnica z uvedbo 
persone zagotovi dovoljšno distanco do lastnega notranjega sveta, ki omogoča poglobljeno in 
sveže spregovarjanje o najbolj bolečih plateh eksistence (npr. o nepotešenosti potrebe po 
erotiki, izgubljenosti, minljivosti). Žival je v teh pesmih torej predstavljena kot tisti drugi, ki 
»mi« omogoča spoznati samega »sebe«, saj o »meni« sporoča nekaj novega – škorpijon zrcali 
ambivalentnost erotike in/ali tujost živali in človeka, mravlja prikazuje učinkovito spopadanje 
z osebnostno krizo, muha uteleša metafizični vtis oz. zaznavo brezčasnosti in s tem relativizira 
»moj« čas in svet. »Škorpijon« in »Muha« razkrivata še neko dodatno avtoričino poigravanje 
z literarnim diskurzom. V teh pesmih opažamo ločevanje med ravnjo govora in ravnjo gledišča. 
Živali poročajo o človekovi misli. Gre za dialog med različnimi plastmi lirskega subjekta, ki 
jih lahko zasedejo živalski ali pa človeški liki. Takšna konstelacija načinov posredovanja tako 
kot celotna zbirka, ki se zaključuje s spoznanjem »Kdo si? / Ne vem. / Vsi omenjeni / so tukaj« 
(str. 107), vzpostavlja svojevrsten dialog, pesmi pa sporočajo, da je subjekt tudi vsota vseh 
interakcij z drugim (oz. vseh pesmi – majhnih zgodb v zbirki).  
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4.3 Primerjava analiznih ugotovitev 
Opravljena analiza nabora pesmi obeh avtoric omogoča zaris nekaterih vzporednic ter 
specifičnosti posameznega pesniškega pristopa do narave, ki jih bomo skušali povzemalno (z 
navedbo načinov impersonalnosti ter povezave med impersonalnostjo in posameznim odnosom 
do narave) prikazati v pričujočem poglavju.  
Emily Dickinson ubira več različnih poti do razoosebljanja lirskega subjekta. Lahko jih 
razporedimo v tri skupine – pesem podoba, pesem alegorija in pesem vložnica. V naštetih 
načinih lahko nadalje prepoznamo dve različni stopnji impersonalnosti – pesem podoba in (v 
manjši meri) alegorija omogočata doslednješe razosebljanje oz. umikanje osebni izpovednosti, 
pesem vložnica pa (ker je pisana v prvi osebi) zgolj približevanje impersonalnosti oz. predvsem 
umikanje avtorski osebni izpovednosti. Tem glavnim načinom objektivnega pisanja so 
pridruženi še nekateri sorodni, vendar manj izpostavljeni postopki: ironija, prvoosebni 
množinski in drugoosebni govor ter abstrahiranje konkretnih podob. V vseh analiziranih 
pesmih prepoznavamo distanciranje od osebne izpovednosti na način »nagovarjanja« fizičnosti 
narave, torej »skrivanja« govorca za podanimi čutnimi zaznavami (prva stopnja 
impersonalnosti) – prav natančno podajanje podob iz narave je tisto, kar paradoksalno 
najpogosteje omogoča čustveno distanco do narave. Ta postopek je najbolj očiten in 
prevladujoč postopek razoosebljanja v »Kolibriju«, pesnica pa se ga posluži tudi pri opisu 
svetlobe in njenega učinka na pripovedovalca v pesmi »Luč se nagne v svojstven Kot« ter pri 
predstavitvi kače v »Skoz Travo se pripelje«. Opisani pesniški prijem pa kaže tudi na avtoričino 
intenco po živem, verodostojnem opisovanju narave (kar veliko shem njenih pesmi ali pa 
posameznih sekvenc predstavlja opis živali oz. nekega drugega naravnega pojava).  
Nasprotno Maje Vidmar ne zanima tako zvesta predstavitev živali. V pesmi vključuje manj 
opisov fizičnosti podob iz narave, več pozornosti pa posveča tistim vidikom, ki omogočajo 
povezavo živali s človekom, torej simbolizacijo (npr. erotičnost pri škorpijonu, beganje pri 
mravlji, pomladanski pojav muhe in njeno brenčanje – povezava s človekovim časom). Žival 
pa kljub temu ni zvedena na en sam, s človekom povezljiv vidik, predstavljena je celovitejše, 
saj dobi svoj glas in postane avtoričina persona. Njene pesmi so tako oblikovane kot vložnice 
in to je tudi edini prevladujoč111 način približevanja impersonalnosti v obravnavanih pesmih 
 
111 Poleg pesmi vložnice tudi Maja Vidmar uporablja drugoosebni govor, ki ga lahko razumemo kot postopek 
približevanja impersonalnosti (kadar ne opravlja vloge nagovora), vendar ta ni tako bistven za našo tezo,  saj ne 
vzpostavlja kakšne nove ali pa eksplicitnejše povezave med samim postopkom impersonalnosti in odnosom do 
narave.   
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Maje Vidmar, zato lahko sklenemo, da so obravnavane pesmi Emily Dickinson (zagotovo vsaj 
»Kolibri«) bolj impersonalne. 
Avtorici v svojih pesmih o naravi s pomočjo impersonalnosti izrisujeta dva različna in v 
določenih potezah hkrati podobna odnosa do narave. Impersonalnost v pesmih Emily 
Dickinson služi – v skladu z (na zgodbeni ravni izraženim) ambivalentnim odnosom do narave 
– zaščiti pred temnejšimi, (potencialno) uničujočimi vidiki narave (z izjemo slutnje smrti in 
grozljivosti kače, ko govorec zaradi prevelike travme ni sposoben vzpostaviti distance), pesnica 
pa jo »aktivira« tudi pri opisovanju estetskih, fascinantnih in skrivnostnih naravnih pojavov, s 
čimer izraža občudovanje narave in ji pripiše veliko vrednost (kolibrijeva dragocenost, moč 
svetlobe, kačino gibko lezenje). Odmik od (avtorske) osebne izpovednosti v takšnih položajih 
pa govori tudi o tujosti, nerazumljivosti narave – lirski subjekt namreč ne posega vanjo, narava 
ni (romantična) projekcija njegove duševnosti, saj jo zgolj opazuje in popisuje. 
Impersonalnost v poeziji Maje Vidmar opravlja nekoliko drugačno vlogo. Analiza dimenzije 
zaporednosti oz. zgodbe razkriva izrazito pozitiven, mestoma celo idealizirajoč odnos do 
narave (tudi v »Škorpijonu« je izpostavljena privlačnost živali), ki pa ga »nevtralizira« 
zavedanje o njeni drugosti, nerazumljivosti. Uvajanje impersonalnosti na način avtoričine 
persone temu odnosu prida še nekatere dodatne in ostrejše poteze. Naravi je npr. pripisana 
velika vrednost, žival je – kot persona – namreč postavljena v središče pesemskega sveta 
(ukinjanje antropocentričnosti). V tem je ta poezija podobna pesmim Emily Dickinson, le da 
pri slednji vrednost narave izhaja iz njene lepote in povezave z Bogom, pri Maji Vidmar pa iz 
spoštovanja do drugosti, ki lahko osvetljuje tej drugosti nasproti stoječo pozicijo, se pravi tisto 
pozicijo, ki drugost šele opredeli kot drugost. Nadalje, funkcija persone poudarja avtonomijo 
živali, saj jo pesnica napravi za govorca (in fokalizatorja), ji priskrbi svoj lasten glas (žival 
postane pesniški subjekt), v tem pa lahko prepoznamo držo spoštljivosti. Poleg tega živali v 
teh pesmih niso običajne persone, saj simbolizirajo osvobojene vidike človeške psihe. 
Kombinacija simbolizacije in pesmi vložnice (oz. persone) omogoči nov pristop k 
razmotrivanju plasti človekove osebnosti – živalim pa je še enkrat pripisana velika vrednost. S 
to kombinacijo Maja Vidmar napravi korak dlje od Emily Dickinson – njene živali112 ne 
nastopijo s svojim glasom in celo pridobivajo simbolne razsežnosti – čeprav niso zgolj simboli 
(luč prehaja v simbol smrti, kača je morda simbol zla). 
 
112 Vsaj v obravnavanih pesmih, sicer pa pri njej pogosto srečamo tudi persono-rastlino (večina teh pesmi je 
precej romantičnih in osebnoizpovednih). 
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Zaključimo lahko z opažanjem, da sta pesnici postopke razosebljanja lirskega subjekta 
uporabili premišljeno, v skladu z odnosom do narave, ki ga obravnavane pesmi tematizirajo, 
saj so jima omogočili distanco do lastnega notranjega sveta in s tem posvečanje naravi kot taki 
ter posredno upesnjevanje najintenzivnejših občutij, novih spoznanj o človeku, njegovem 
mestu v svetu okrog njega in komaj izrekljivih vidikih njegove duševnosti, s čimer sta se 






Poezija Emily Dickinson in Maje Vidmar se odlikuje z inovativnimi načini izrekanja, 
prirejenimi njunima pesniškima vizijama – najsibo to pesniško »spopadanje« z najrazličnejšimi 
bivanjskimi realijami ali pa vpraševanje o lastni identiteti. Izvira iz njune lastne izkušnje, 
vendar ne zapada v zasebnost in sentimentalnost, pač pa pridobiva status univerzalnosti – med 
drugim na način impersonalnosti. 
Vprašanje impersonalnosti v poeziji narave Emily Dickinson in Maje Vidmar se nahaja v 
središču te naloge. V njej smo se posvetili zvezi med izmikanjem (avtorski) osebni 
izpovednosti in odnosom do narave, izraženim v obravnavanih pesmih.  
Ti dve ključni točki naše raziskave smo najprej predstavili v širšem okviru značilnosti njunih 
opusov ter pripadnosti literarnemu obdobju (oz. literarni smeri in generaciji). Emily Dickinson 
naravo predstavlja ambivalentno, svoje navdušenje nad njeno lepoto in povezavo z Bogom 
»obrzda« z zavestjo o njeni skrivnostnosti, tujosti, zahrbtnosti ter (potencialni) nevarnosti. S 
tem odnosom se pesnica uvršča na prehod med ameriško romantiko in modernizmom, hkrati 
pa jo v teh pesmih uporabljena impersonalnost (ki je sicer njena relativno redko uporabljena 
strategija) zbližuje s sodobnicami romanopiskami. V poeziji Maje Vidmar je moč opaziti 
prizadevanje za osamosvajanje narave od nekih stereotipnih spoznanj, idealiziranje narave in 
hkrati zavedanje njene tujosti v zadnji zbirki. Takšen odnos do narave je blizu ekološki 
ozaveščenosti (oz. občutljivosti za drugega/drugačnega nasploh) najmlajše slovenske poezije 
90. let, v ta okvir pa jo umešča tudi povečana kompleksnost izrekanja, polifonost in narativnost 
njene poezije, se pa od najmlajše slovenske poezije razlikuje po tem, da lirski subjekt v njeni 
poeziji ni avtorski osebnoizpovedni (s tega vidika bolj sodi v kontekst mlade poezije 80. let). 
Poiskane vzporednice med impersonalnostjo in posameznim odnosom do narave v tekstno-
analitičnem delu naloge so omogočile primerjavo med poezijo narave Emily Dickinson in Maje 
Vidmar. Ugotovili smo, da pesnici vzpostavljata podobno in hkrati različno zvezo med 
impersonalnostjo in odnosom do narave (izbira impersonalnosti pri obeh kaže na posebno 
pesniško spoštovanje narave, z njo se namreč izogneta projiciranju lastnih čustev v naravo, 
pripisujeta ji veliko vrednost, pri Emily Dickinson je impersonalnost v službi zaščite pred 
temnejšimi vidiki narave, Maja Vidmar pa s personami-živalmi skuša ohraniti njeno 
avtonomijo ter tako vzpostaviti odnos z drugim, tj. nagovorjenim likom), razlikujeta pa se 
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predvsem po stopnji razosebljanja lirskega subjekta in kompleksnosti načina izrekanja (prim. 
spreminjanje fokalizacije v »Skoz travo se pripelje« proti »Škorpijonu« in »Muhi«).  
V nalogi uporabljen metodološki pristop se je izkazal kot primerno in dovolj natančno orodje 
za analizo načina izrekanja, saj združuje medsebojno neločljivi dimenziji zaporednosti in 
posredovanosti (povezava med obema dimenzijama je, kot smo to opredelili v kontekstualnem 
uvodu, ključna, govorca namreč rekonstruiramo iz pesmi, iz zgodbe, s pomočjo katere se sploh 
vzpostavlja, oblikuje svojo identiteto). Na nekaterih mestih ga je bilo sicer potrebno razširiti z 
analizo podob (predvsem metafor in simbolov), ki niso bile neposredno zajemljive v kategorijo 
izotopije kot skupine semantično sorodnih besed. Pristop je pomagal osvetliti še nekatere druge 
zanimive značilnosti analizirane poezije, ki pa niso neposredno povezane z impersonalnostjo, 
zato smo jih uspeli le nakazati – npr. različna vloga besedilnega subjekta (pri Emily Dickinson 
je opaznejši, kar je povezano z »govorico vsakdana« Maje Vidmar – besedilnemu subjektu 
Maje Vidmar lahko pripišemo le izbiro simbolov, v čemer se izkazuje ekološka ozaveščenost 
te poezije), pri Maji Vidmar pa še zanimiva izraba načinov posredovanja (pesnica na določenih 
mestih razloči govorca od fokalizatorja, kar bi običajno prej pričakovali v prozni pripovedi, tu 
pa sodi v kontekst avtoričine poezije dialoga) in časovna organizacija dogajanja (v vseh treh 
pesmih Maje Vidmar je prisotna prospektivna naracija, ki pripovedovalcu omogoča narativno 
pripravo na prihodnost, in je usklajena s celotno tematiko zbirke, tj. osebnostnim 
preobražanjem v teku, iskanjem brez odrešilnega dogodka in spraševanjem brez odgovorov). 
Pri pisanju naloge se je pokazala težavnost povezovanja vseh vidikov, ki smo jih želeli zajeti, 
poleg tega v analizi zaradi preglednosti žal nismo uspeli neposredno vzpostaviti povezave z 
vsemi relevantnimi iztočnicami, navedenimi v kontekstualnem uvodu, hkrati pa smo bili 
primorani izpustiti nekatere zanimive značilnosti obravnavane poezije, ki ponujajo možnost 
nadaljnega raziskovanja – poleg že zgoraj omenjenih dodatnih značilnosti poezije, ki jih 
detektiramo z uporabo naratološkega orodja, še npr. ekokritiški pogled na uporabljeno podobje 
iz narave (zgolj omenili smo dva različna pristopa k pojavom iz narave – tistega, ki je še zajet 
v neke stereotipne predstave o njej, in tistega, ki izkazuje ekološko držo). Tu bi se dalo nastalo 
diplomsko delo še razširiti in poglobiti, kar morda lahko ostane kot spodbuda vsem, ki bodo v 
prihodnje zainteresirani za to tematiko.  
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7 PRILOGE – pesmi v izvirniku 
»A Route of Evanescence« (1463) 
A Route of Evanescence, 
With a revolving Wheel –  
A Resonance of Emerald 
A Rush of Cochineal –  
And every Blossom on the Bush 
Adjusts it's tumbled Head –  
The Mail from Tunis – probably, 
An easy Morning's ride – 
 
»There's a certain Slant of light« (258) 
There's a certain Slant of light,  
Winter Afternoons –  
That oppresses, like the Heft 
of Cathedral Tunes – 
Heavenly Hurt, it gives us –  
We can find no scar, 
But internal difference –   
Where the Meanings, are – 
None may teach it – Any –  
'Tis the seal Despair –  
An imperial affliction 
Sent us of the Air – 
When it comes, the Landscape listens –  
Shadows – hold their breath –  
When it goes, 'tis like the Distance 
On the look of Death – 
 
»A narrow Fellow in the Grass« (986) 
A narrow Fellow in the Grass 
Occasionally rides –  
You may have met him? Did you not 
His notice instant is – 
The Grass divides as with a Comb, 
A spotted Shaft is seen, 
And then it closes at your Feet 
And opens further on – 
He likes a Boggy Acre –  
A Floor too cool for Corn –  
But when a Boy and Barefoot 
I more than once at Noon 
Have passed I thought a Whip Lash 
Unbraiding in the Sun 
When stooping to secure it 
It wrinkled And was gone – 
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Several of Nature's People 
I know, and they know me 
I feel for them a transport 
Of Cordiality 
But never met this Fellow 
Attended or alone 
Without a tighter Breathing 
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